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Durante mucho tiempo, ya rlemasiado tiempo, la creaciôn y - 
las activiflades artisticas del hombre han permanecido doradas - 
por el arcano deseo de guurdarlas en el cofre del misterio: la/ 
creacidn en cualquier campo, como algo inacceslble. La creativi- 
dad era ün don reservado a unes pocos privllegiados. Fue Guil-- 
ford/ a partir de 1950/ el que intentd abrir una profunda brecha/ 
en esta idea establecida. Es necesario tirar a los fdolos, es - 
precise pensar; y pensar es, segun E. M. Cioran (l), "dejar de/ 
venerar, es revelarse contra el misterio y proclamar su quiebra" 
Hoy mas que nunca la sociedad necesi ta el concurso de las acti- 
vidades creadoras. Es un potencial de energia, que no se gasta, 
slno que fructifica con la accidn; que no podcmos malgastar, -- 
ouando otras fuentes de energia han iniciado el declive. La re- 
cuperaciôn de las potencias créativas humanas no puede quedar/ 
anclada en el canto del cisne de los que las tienen en mayor - 
grade, sine que cada cual ha de sacar a flote las que posee, -- 
porque la continu idad de la "Creacidn" es una obra solidaria -- 
que se amplifica en la sinorgia de la seusibilizacidn colectiva. 
Sirürante mucho tiempo se conservd el privilegio de unos pocos, 
îquién sabe si los majores!, hoy es necesario la maxima poten—  
ciacidn de aquéllos, cl descubrimionto de los valores escondi-- 
dos y la actualizacidn de todos.
Harold Anderson nos llama poderosamente la atencidn cuando 
afirma la pcrdida inexorable en el ser humano de la créa tividad; 
"En los nihos, la créa ti vidad cons ti tuye una carac teristica unj. 
versai: en los adultos casi no existe ya" (2). iQué ha pasado -
XX
con este enorme y universal recurso humano? Parece ser que al—  
guien tenfa ya preparada la respuesta, a fuer de ser sinceros,/ 
bastante optimista : "... No deja de ser un milagro que los mo—
dernos më todos de ensefïanza no hayan sof ocado a un del todo el - 
bonito afan por investigar; puesto que esta pequena y delicada/ 
planta, a mas de estfmulo, necesita fundamentalmente libertad;/ 
sin ella, su perdicion es inevitable" (a . Einstein).
Si estas proposiciones pueden ser discutibles, lo cierto - 
es que toda una plcyade de cualidades propias de los nihos,y —  
que éstos van perdiendo en el proceso de socializacidn, se mue^ 
tran como fundamentaies en el desarrollo de la créa tividad. La/ 
norma se impone a la realidad, la ley al amor. Cuando un niho/ 
llega al mundo, lo hace en una situaciôn donde nada se ha cum-- 
plido, donde todo es posible para él, si bien limitado por su - 
condiciôn natural. En realidad el hombre, mediante la asimila-- 
ciôn y acomodacion al entorno social, podria recrear el mundo,/ 
reinventarlo. Y si no sucede asiles porque el ser humano, que - 
es por naturaleza creativo en mayor o menor grado, se encuentra 
alienado por una serie de continues condicionamientos; mas alla 
de considerar al individuo como un ser unico que reclama su pro^  
pia autorrealizacion, la explosion de su dominio del medio, su/ 
voluntad de a treverse a cambiar y aventurarse a progrcsar, se - 
le exige el desempeho estereotipado de un roi, vivir en un mun­
do sumiso, resignarse a la uniformidad, al conformisme, a la mo^  
notonia, a la incapacidad de autogobierno.
Parece ser que diiversas inves tigaciones es tan progresando/ 
en desvelar el misterio} cada dfa se sabe mas nccrca de las ex- 
periencias que embotan la curiosidad, la frescura de acercamien 
to a los problemas y a las cosas, cualidades que parecen poseer
XXI
universaImente los nihos (3). Es de maxima urgencia investigar/ 
donde reside la amenaza fren te al espiri tu de cambio e innova-- 
ciôn, donde se fijan las barreras que inhiben la autorrealiza-- 
cion, que actitudes favorecen la creatividad.
Las pérdidas, por considerables que sean, no son irremedia 
bles; todavia podemos rescatar al niho; todavia podemos devol-- 
verle la espontanéidad, el sentido del Juego, el aprecio de las 
propias carac teris ticas individuales y, por que no, también se­
ra posible estimular y confortar a los adultos, porque, aunque/ 
solo sea por haber sido nihos alguna vez, todavia nos queda al­
go para empezar a ser creativos.
La creatividad se puede ejercer en cualquier campo, en cua^ 
quier âmbito de la naturaleza, la cultura o la personalidad. 
sotros nos vamos a interesar por el mundo de la imagen. El niho 
se encuentra profundamente atraido por ella.
La imagen es représentaciôn de la realidad exterior y ex—  
presiôn del interior humano y entre esas dos realidades por las 
que se express y a las que expresa en una simbiosis enriquecedo^
ra, se ejerce la tarea de comunicar. La imagen es una récréa--
ciôn, manif es ta ciôn del dominio de lo real, un juego que eternjL 
za los momentos, que los "cosifica" y al tiempo les pone alas./ 
El hombre, ha dicho Octavio Paz (4) , es imagen poi>-que se tras- 
ciende. "El hombre quiere ser uno con sus creaciones, reunirse/ 
consigo mismo y con sus semejantes s ser el mundo sin césar de - 
ser él mismo".
Nuestra imagen del mundo exige un hueco en el cerebro 
( Nuestros ojos se ponian mas grandes que la mar y que el cielo"/ 
(5)), e indefecti— -blemente frâgil, la memoria reclama para ilu 
minarla la ayuda de un soporte.
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La luz configura su contenido, y su dualismo con la sombra/ 
se yergue ante los materiales para crear slgnificados. El ta^ 
to del contorno de los seres quiere salir del fondo, y el fondo/ 
quedar quioto; lo real exige exactitud y el fantasma inaprecia- 
ble, forma.
Mente y corazôn quieren fijar el dominio en la limitaciôn/ 
del cuadro. Por fin, al movimiento de las cosas le sobrepasô su 
simulada representaciôn estatica e inventaron la técnica, el -- 
"Kinos", para que la representaciôn fugaz de la vida fuera mas/ 
real, para que se inventara cualquier vida en la moviente pri—  
siôn fugaz del fotograma. Y todas las imagenes, las que fueran/ 
las caras de las cosas, la expresiôn de los fantasmas de la men 
te, el sueno del corazôn; las que se inventaron con la fatiga - 
de todos los demas-, las que fueran imagenes de imagenes, exigi^ 
ron los soportes fijos donde residir casi imperdurablemente, --
siervas y herederas, aprisionadas y prisioneras del tiempo, --
"Asi tu cuerpo fue como resume nuestra pupila el mundo" (6). Y/
nos lo guarda para repetirnos e inventarnos. Y es mas, hay para
quien la imagen ha borrado ya todos los nombres :
"El mar es un color 
al que la piel se entrega
es permanencxa
sin principle ni fin, y amanecen al aire 
ola, noche, color : no tienen nombre" (?).
Desde siempre, asi como el poder del grito invente la pala 
bra,* la vision del color y la figura, de la luz y la sombra, -- 
buscô infatigablemente fijar la imagen percibida de las cosas - 
para cntrar en diâlogo. La imagen es el lenguaje del espiri tu -
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de la vision.
No quisiéramos remontarnos para demostrar la importancia - 
de la imagen para la percepciôn del mundo en el niho, como lo -
hace Barron, al es tàbleciiniento de los rudimentos de la cons--
ciencia que proceden de la funciôn del ojo al discriminar lo ex
terno de lo interno, lo abierto de lo cerrado, lo expuesto a la
luz de lo que no lo esta, lo estâtico de lo dinâmico, cuya ex-- 
presiôn es una reacciôn a la presencia o ausencia de luz (8). - 
La mayor fuente de experiencias, de conocimientos tienen su or^ 
gen en la vision.
Las imagenes, entendidas ahora no como imagenes mentales, 
sino some tidas a un soporte, son originadoras de conocimientos a
los que no podrfamos accéder directamente median te la porcep--
ciôn del mundo circundan te ; elles nos dan no ti cia de la Es ta tua 
de la Libertad de New York, de un Templo de Buda, son, recordan 
do a McLuhan, extensiones de nuestro sentido de la vista. Y lo/ 
que es mas importante, nos hacen conocer el pensamiento de los -
h ombres, como ven ellos las cosas; a través de los siglos, Mi--
guel Angel tiene establecida una câtedra de ensefïanza desde los 
frescos de la Capilla Sixtina, vemos a través de sus pinturas - 
como vio él la creaciôn del mundo. La imagen del Centaure ha fj.
jado para siempre lo imaginable. Los dioses y los héroes, la ex
presiôn de la belleza y el horror han dejado su huelia indelebe 
por la expresiôn de las imagenes. La imagen se ofrece al domi-- 
nio de la creatividad. La imaginaciôn ya tiene un cuerpo, la -- 
imagen - !Qué cerca se encuentran los vocablosI-, para su epifa- 
nia.
Se ha dicho que el niho es creador, un creador innato y e^ 
pontôneo, pero !cuantos de los que hi ci eron esta afirmaciôn no/
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estaban pensando en los dibujos de los nihos! El niho se nos - 
da, se autoexpresa a través de sus dibujos, quiere representar/ 
al mundo, y lo hace como él lo ve.
Lowenfeld ha dicho que "el dibujo, la pintura o la cons--
truccion cons ti tuyen un proceso complejo, en el cual,el niho -- 
reiine diversos elementos de su experiencia para formar un con-- 
junto con un nuevo significado. En este proceso de seleccionar, 
interpretar y reformar esos elementos, el niho nos da algo mas 
que un dibujo o una escultura, nos proporciona una parte de si/ 
mismo:"como piensa, como siente y como ve" (9).
Nues tro trabajo de investigacion se centra en una edad de/ 
los nihos muy avanzada, tal vez su ultima etapa, la preadoles-- 
cencia. Este periodo se présenta lleno de posibilidades para la 
creaciôn y para la expresiôn en imagenes; y de alguna manera -- 
trascendental, aqui muchos perdieron para siempre el gusto por/ 
la creaciôn, por la autoexprèsion, en un momento de vital impor 
tancia para el ser humano, cuando mas necesitaban la ayuda de - 
la expresiôn creadora.
Una de las posibles formas de recreaciôn del mundo, au toex 
presiôn y desarrollo de la capacidad creadora esta representada 
por la imagenj
"El auténtico entendimiento de la imagen tras--- 
ciende las coordenadas técnicas, sociolôgicas, cienti
ficas e his tôricas para convertirse en un modo d e --
"ver" el mundo, de comprender el ser de las cosas; es 
como una filosofia. Sus caracteristicas técnicas, su/ 
flexibilidad, su valor de testimonio; su capacidad pa 
ra transmitir mensajes, su objetividad y a la vez su/ 
posible manejabilidad dentro de ciertos limites; su - 
poder de convocatoria, de sugestiôn; su facilidad pa­
ra la expresiôn de la belleza y el horror; su capaci­
dad para informar, para divertir, para liberar esca--
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pandose del mundo; su hormandnd con la fantasia; su - 
poder de creaciôn; su ac tuaiidad nerenne, su caracter 
concluyente surgido de su plus Licidad; la inmedlatez/ 
de su presencia, son elementos concluyentes para in-- 
cluir a la imagen en un estudio de creatividad infun­
til.
La imagen, por otra parte, se alegra en nlenitud 
con la cxporiencia, y una y otra comiti nan bien con el 
caracter origlnario, de bû spued a, de realidad riue se/ 
va baciendo; con el concep to de creatividad". (lO)
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0 , 1 , ~ Tjie^ejvtacLon. de. l a  jM.vejAa.gacL6a
DouLa In. compLe^yÂtuL de. e^i.e eAiuuLio expenJjnerdiaÀ. vamo^ a  ex.plj.caA. 
corvtexjjdof poAjiLenjdx) deJL OA^anj.çAxma de l a  pdçJ ju i 2  • N u ea ixo  i e -  
ma c e r t iA o l a  pa/utLn. d e l  c ita i .de anijLculam. la d  tu iidaded  de i j w e d i i . ^  —  
cjjSn, eA cA.exvLLviA.ajd e imagen. en riLHod de edad edco loA , concA elam en le / 
de  6? y 7- d e Ç ^ ,Ç ,B ,,
^ 1  a p o t^  i.eÔALca de cimenda en la d  edi.udi.od Aea li-^adod dobne la d /  
e lem eniod fu n dxm en ia led  (pie in ie ç A o n  e l  co n ie n iA o  de  m ied iA a  in v e d i i .—  
ça c iS n  y  <pie canf.onjnan e l  lla m a d o  "moAco ie/SALca" :
- (jie a li.v id a d
-  Omag.en:
, FoAinad icjSnicad: f e l l c u la  { f ) ,  fl\onixi^e 
ajudJjovLdtwl (û ),-F o io c ù .e n iû  ( F ) ,  (jomic  
( 7 ) f û lu d iA ac iS n  NanAoiLva ( O ) ( y l l a .
^e  NaAAoii.vo ( Q) ,
- H e la io
- Çxupo
NuediAO ediudLio de l a  cA ea iLv iA ad  de c e n in a  en ciiaiAO p o n d e d  pond  
meiAO^: feAdona, A nd iien te , T n a d u d o ,^  (^va luac ijS n ,
feA dona: ^ n  e l  pandmeiAO peAdona, de an jo lL y in  la d  a p i i iu d e d ,  a c iL  
iu d e d , (MAacienldii-C jOd iaxL iv ijdua led y /wd^od d e  l a  peA donaliA ad  C Aeaii. »' 
va .
Ldd ap lU tuded  don nodgod g.eneAxiJ.ed de  cada pendona <pie l e  ÇacLh. 
i a n  e l  ap n e n iL iy i^e  de  van lad  ianexid e d p e c lfi-co d  o <pie l e  p a c u lia n  p a -  
na  n e a lL ja n . detennUjvado £Lpo de  acLLvidaded»
ûenJjLO de lad apiJüLuded kemod didiin^tuAo lad edpeçX.fi.cameni.e — 
CA.eaJU.vad y lad (pie no la  don, ia le d  coma: La iixJLelLpencia, la  pence^ 
cÀjSn y la  dociabiJLiAad. Una de lad jbi/unod mdd uiilL^adad paxa deiec— 
ian. lad capacl/Laded individualed ed e l udo de lad ie d id , medianie lad  
cualed de pneiende tnedin e l çnado de capacidad paa e l apn.eruLL^aj.e p/o 
n.eaJj.yLclôn de una ixuiea,
fa n a  l a  m edida de  l a  in ie lJ L p e n c ia  nod kemod d e nv lda  d e l  ie d i .  fa c  
ianJLa l ( i e d i  de  a p iU u d e d  m en ia le d  p n lm a n lo d ) cuyad pacJtaned /
don: ÇompnendLSn v e n h a l, e d p a c la l,  de  a b d in a c c lS n , n u m in lca  y f lu i d e ^  
v e n b a l, fa n a  l a  pen.cepcl6n, e l  i e d i  de  D if.en .enclad  de  Qanad, y  pana  /  
l a  d o c la b i l id a d ,  e l  i e d i  S oc lom & in l.ca ,
Lad a p il iu d e d  cA e a ilv o d  de han m edida pon. i j ie d  i l p o l  de i e d i ,  eJa  
bonadod pon nodo inod  y que kemod v a lid a d o  de h idam en ie , ^ 1  c a n ie n id a  /  
de  ed iad  ie d id  ed pnedom inan iem enie ic d n lc a ,  Ç^l i e d i  de  C A .ea iiv idad  /  
ic d n lc a  ve n h a l ( Q . J , l , J c a n d ia  de  cua in o  d u b - ie d id  y cada una de  e l lo d  
m lde l a  f lu id e ^ ,  p ie x lb l l ld a d  y on ip ina JU d ad  de d ld i i n io d  c o n ie n ld o d /  
C A e a ilvo d , ^ 1  i e d i  de  C A e a ilv id a d  ic d n lc a  n a n A o ilv o  (Q ,O .N ,)  m lde l a  
capacidad. c n e a ilv a  pana can d iA u lA  un A e la io  ic d n lc a ,  o , d ic h a  de  o in a  
p jn jna , l a  capac idad  pana expaedCA o n ip ln a lm e n ie  l a  n a A A o ilv ld a d  i c d n i  
ca, va lanada  depun una d e n ie  de  pa c ia A ed , pJL i e d i  de  C A e a iiv ld a d  ic d ­
n lc a ,  a d a p ia c id n  d e l  i e d i  Wanieg-g.,  (Q ,U ,A ,lff,J  in a ia  de medin l a  capa­
c id a d  c A e a iiv a  ic d n lc a  de  la d  n lA od m e d ia n ie  l a  a d p a ia c ld n  d e l  i e d i  ' /  
W aniepp de pe A do na lld ad , apAeclando en du A e a l iy ic iô n  e l  pnodo de  onJL 
ç ln a l id a d  y e la b o A a c iô n ,
Lad actitucLed: p ji m liodo (pie kemod wLiJj.-yuLo pana i a  mexLida de Jjad 
ac iH u d e d  hxi d ido eJ. Di-f.exienclxil. SemSniLca (D ,5 ,J  de Odpood y lod  adpec 
iod  a JLod que de le d  ha aplLcxxdo: La opinion, d e l  du^eio dobne d i  midmo, 
injabaJ,o en pnupo, imagen y cnexiiiv idad} iodod e llo d  impo/dbanied denJbio/ 
de l a  edifLUciuuia de nuedlna in v e d iig a c io n .
Lad cxjuiactefildiicad in x iiv id u a led  de la d  daJ.ei.od de l a  invediigax--k  
ciSn vienen deiefuninadod pon: pJL dexa, vanoned; l a  edad, campxexxdida / 
en ine 11 g lb  orLod, in c lu d iv e ; y pon e l  n iv e l  edcolaxi, cwidod 6- y 7-/ 
de p^,Ç,ô, Pp. e l  manco ie S n ic o  de ed iud ian  la d  odpeciod e v o lu iiv o d , Aç— 
kaciendo menciSn expneda de edixid edaded,
pn lad  nodgod co fiac ie /iia lag icad  de l a  peAdonalidad de han ediuxLia 
do meduümi.e l a  a p lic a c id n  d e l  cuediionxm ia de pexidonxilixLad p .A ,T .P ,A , /  
de AWRRX) y mexLianie e l  i e d i  de Waniegg, la d  cxi/iaciexildiicxid pendona- 
le d  de lad  niAod cnexiiivod degun lad  neduliadod de miedixod ie d td .
Am bienie : Pd de duponen. que e l  am bienie doc ix il de lod  nifLod i n —  
p iaga en du compoxiiamienio cxiexxiivo. Nuedixo ed iud io  de ha eeninaxLo en 
ixied odpeciod:
-  p i  n iv e l  docio-ecanom ica, defJnixLo pon lod  dm- 
b iio d , lï\exLio-Alio y e l  fi\exLio~3aJa,
-  p i  g jL u p o  de lad  companexod de c la d e ,
-  p i  g x L u p o  d e  i / i a b a j o  e n  q u e  d e  han x e a l i ^ x i d o  l a d  
a c i i v i d a d e d  i c S n i c a  c A .e x x i i . v a d  p n o p u e d i o d ,
Han dido o b je io  de nuedina in v e d iig a c io n ; La pnoducU vidad , e l  l i  
dena^go, l a  cantpodiciân de lod  gnupod, e l  campo/iixxmienio cnexiiivo,. Ixx/ 
p a n iic ip a c io n  en l a  ia n e a y e l  pAOcedo de in a b a jo .
pAoducio: La cAeajLLvidad de eJeAce en. una aciJLvidad cancAeia, La / 
ijttaginacLon. a c t iv a  debe condideAaA Jbod podibiJUAaded de AeaJiyidjSn. de 
una id e a y de da apJJLcaciôn. AeaJL, p j. campo de expéAimeniacidn dende iûd  
niAod han. te n id o  ocadiSn de demodiAOA dUd capacidjoAed CAeativaud ha dido  
eJ. icS n ico y mdd concAetdmenie, e l  d e l  A e la to  tc d n tc o .
Se han pAopuedto t ie d  tip o d  de a c t iv id a d e i:
Q ie a c ld n  tc d n ic a  naAAatLva:  P d t t  a c t iv id a d  ed c e n tn a l en io d o  e l  /  
t ia h a jo  de  l a  in v e d ii.g a c i.6 n  y du pedo e d p e c lf ic o  ed mug im p o A ia n ie , Qon 
d id ie  en expAedOA una id e a  n o A A o iiv a  con im dgened: P n cada c la d e  d e l  
cuAdo 7 - / I j i ^  n in o d  edCAibieAon un A e la io  con e d ia  p in a l id a d ,  p i lo d  m id  
mod e l ig ic A o n  e l  que condldenaban meJoA, La c la d e  de d id t i ib u g ô  en ga u -  
pod de d è id  n iü o d  g  cada gnupo expACdS l a  h id io n J a  en imdgened degân l a  
pOAma ic d n ic a  que le d  coAAedpondiâ: P e lC c u la , m o n ia je  a u d io v id u a l,  p o io  
c u e n io , com ic , i lu d in a c id n  n o A A a iiv a  y " c o l la g e "  n o A A o iiv o ,
J n ie A p A e ia c io n  A e c A e a iiv a  ic d n ic a : P d ia  a c i iv id a d  l a  A e a lija A o n  la d  
niAod d e l  cuAdo 6 - ,  ia m b iin  poA gnupod» p i  m a ie n ia l  d e  t ia b a jo  ed e l  —  
pAodacio d e  l a  a c i iv id a d  A e a li^ a d a  poA lo d  d iP cA en ied  gAupod d t l  cuAdo/ 
7 - I en du a c i iv id a d  d e  C Aeacioa ic d n ic a  n o A A o iiva , degun l a  Ponma ic d ­
n ic a  A e d p e c iiv a ,
Ç om podic idn  C A e a iiva  ic S n ic a :  Lod midmod n iHod d e l  cuAdo 6- A e a l i -  
^OAon o t i a  a c t iv id a d  en gnupo, pA opued ia poA e l  in v e d iig a d o A  g  e d p e c ip i 
ca pana cada fanxna ic d n ic a ,  peno comun pana lo d  gnupod de cada c o le g io /  
<pue e d iu v ie d e n  in c la id o d  en l a  p.onma ic d n ic a  coAA edpond ien ie ,
p i  d e d O A A o l l o  d e  l a  i a n e a  d u p o n e  u n  p n o c e d o  g e n é n i c o  q u e ,  d e g â n  lo d  
e d i u d i o d o d ,  e d  c o m u n  a  i o d a  a c i i v i d a d  C A e a i i v a ,  Sud e i a p a d  v i e j i e n  d e i e n  
m in a d a d  p O A :
- La pe/LcapcJjdn. d e l  pnable/na
- ü e ^ J jiic lô a  d e l  pnoblema
- H alla^go  de idead pana budcan l a  doluciSn. d e l  pno
blema pnopuedio
- ValoAacidn. de la d  idead
- l ie a l iy ic L o n .  d e  la d  n id m a d , cu g a  ca ndu m acio n  d a —
o n ig e n . a l  p n o d u c lo ,
fen .0 c a d a  a c i i v i d a d  i i e n e  du  p a o p io  pn o ced o  d e  A e a li^ a c ju S n , N u e d—  
i / L O  ediudLio  d S lo  h a  c o n d id e n a d o  e l  d e  l a  c n .e a i iv id a d  p a n a  l a  a c i i v i d a d j  
d e  cA eac lô n . i c d n i c a  n a n j ia i iv a ,
p i  m ilo d o  d e  in a b a jo  p a n a  c a d a  a c i i v i d a d  h a  d id o  g n u p a l g  como m d- 
io d o  c n e a U v o  d e  le d  h a  d u g e n id o  e l  "Q A aind ion m m ng ",
Lod p A o d u c io d  o b ie n id o d  d o n  e l  n e d u l ia d o  d e  la d  a c i iv id a d e d  pnopued  
i a d ,  qu e  h a n  d id o  n e a l i^ a d o d  m e d ia n ie  u n  pn o ced o  g  d e g u n  un m iio d o ,
p y o lu a c ld n :  L a  c n .e a l iv id a d  h a  d id o  v a lo n a d a  p o n  e l  m Flodo d e  lo d  / 
i e d i d ,  p a n a  a p n e c ia n . l a  c a p a c id a d . c n .e a i iv a  i n d i v i d u a l  en  lo d  t i e d  i e d i d  
e la b o A o d o d :
-  ( j i e a i i v i d a d  i c S n ic a  v e n b a l ( p ,0 , V , )
- Q i e a l i v i d a d  i c d n i c a  n a n j ia i iv a  { p , 0 , N , )
- ( j i e a i i v i d a d  ic S n ic a ,  a d a p ia c io n  d e l  i e d i  W a n le g g  
f l ie - f ia n ie  una e d c a la  d e  o b d e n .v a c iô n  d e l  c o m p o n la m ie n io  c n e a l iv o  d u
n a n ie  e l  d e d o n n o U io  d e l  t i a b a j o  en  g n a p o , e la b o n a d a  a  i a l  e f .e c io ,
y  poA c n i le n lo d  e d p e c ip ic o d  d e  e v a lu a c iS n  d e  lo d  p n o d u c io d  d e  la d  
d i d i i n l a d  a c i iv id a d e d  c n e a l iv o d ,  d eg u n  p a c io n e d  b i e n  d e / in id o d  g  e x t i a i  
dod d e  l a  l i l e n a i i u i a  h a b i t u a i  a l  udo e n  m a ie n ia  d e  c n .e a i iv id o d .
D a d a  la c o m p le jid a d  d e  lo d  p n o d u c io d  d e  l a  a c i i v i d a d  d e  cA.eacclônJ
i c S n ic a  r u v u v a iiv a , d e  k a  conditLenjodo c o n v e n ie n ie ,e  in c J jid o  im p A e d S iu l i -  
b i e , i a  e v a lu a c iS n  d e  e d io d  in a b a jo d  po n  d a c e  J u e c e d ,
P ana  que l a  in v e d i ig a c io n  p a e n a  n e p n e d e n ia i iv a ,  d e  h a n  a p l ic a d * —  
l a d  pn uebad  en  d i /e n e n ie d  p n o v in c io d  e d p a ü o la d , e le gid a d  a le n d ie n d a  a / 
d u  u é ic a c iS n  g e o g n S p ic a , numena d e  h x ib i ia n te d ,^  n e n ia  p a m ilio A . p e n c o x p i-  
ia 'c o m o  in d ic a d o n e d  f-u n d am en ix tle d ,
0.2,- ObjelLvod e kLpoiedid de la in.vedtLgaci.6n.
1, -  PdiudJjOA. la d  nelac ioned  ex ld ien ted  e n t ie  lad  a p iila d e d , a c t i  
yidaded g acU tu d ed  de lad  ni/Lod de 6^  y de p ,^ ,B , en e l  campo d e /  
l a  cn ea tiv id a d  Lcônica. P d te  o b je tiv o  ed dedglodable en:
1 . 1 , -  A d p e c to d  in d iv id u a le d
1 . 1 . 1 , -  ^ Q u é . c o A A .e la c i .6 n  e x i d i e  e n l n e  l a d  c a p a c i d a d e d  d e  l a d  i n -  
d i v i d u o d f  d e g u n  l a d  n e d u l t a d o d  d e  l a d  i e d i d  d e  c A e a i i v i d a d  i c d n i c a  —  
v e n b a l ,  c n e a i L v i d a d  i c d n i c a  n a n A o i i v a  g  c f i e a i i v i d a d  d e  a d a p i a c i d n  d e l  
( t jo A ie g g ?
D em odinacidn  e d ia d ld i ic a :  Ç p n A e lac id n  d e  Peandon,
P an a poden. la g n a n . e d ie  o b j e i i v o  d e  h a n  e la b o n a d o  la d  i e d i d  a n i e -  
n io /im e n ie  c i ia d o d  g  d e  h a n  v a l id a d o  d u f ic ie n ie m e n ie ,
p i  i e d i  d e  c n e a t iv id a d  i c d n i c o  n a n A a iiv o  dena  o b je io  d e  d iv e n d o d  
e d iu d io  d :
a j -  S e  p n o p o n e  l a  h i p d i e d i d  d e  q u e  e n i n e  l o d  d i v e n .  
d O d  / a c i o n e d  q p e  d e  m id e n  e n  e l  i e d i  e x i d i e n  d i / e A e n c i o d  d i g n i / i c a i i -
VCLdl
L a  d e m o d i n a c i d n  e d i a d l d i i c a  d e  l l e v a n â .  a  c a b o  p o n . e l  m ê io d o  d e  -  
d i / e A e n c i o d  d e  m e d i a d ,  H i v e l  d e  d i g n i / i c a c i d n  d e l  O'Ol,
b j -  S e  pn o p o n e  l a  h i p d ie d id  d e  que no e x id ie n  d ip .e  
x e n c io d  d e  m ed iad  n e d p e c io  a  la d  ( .a c io n e d  d e l  i e d i ,  e n in e  lo d  c u n d o d / 
6 -  g 7"; o. no den. en  e l  / a c i o x  b - ,  o n ig in a l id a d  d e  i l i u l a  g  ie m a  en -  
n a ^ d n  d e  l a  e d p e c i f ic id a d  d e  du  c o n ie n id o ,  N i v e l  d e  d i g n i / i c a c i d n  d e l
O ’Ol,
Ü e m à d iA a c id n  e d ia d ld i i c a  p o n  d i/ .e n .e n c ia  d e  m e d ia d .
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c j -  P d iu d io  de Xoa n e lac ioaed  e n t ie  lod  gnaPemoi / 
ediXmiXo y l a  plarù.pLcacÀ.6n..
d j -  Lod eJen.cLclod d e l ie d i de  cA .eaiiv idxid  IcSnLco 
n o fm a iiv o  pueden. cjomponJjJuide como A .e la io d y den. edixtdJbadod degân. dJved. 
dod m odelod de  o n A h d id  d e l x e la io ,
e J - P d iu d io  de la d  nelacLoned e n tie  e l  duféào oe / 
la  enunclaciSn. (  om Ioa) y d u je io  d e l enuncLado ( k tio e).
P ) -  PdijidLo d e  l a d  p u n c i o n e d :  l i l i c a  (  p i n a l  dnanA- 
i i c o  d e l  A e la io ) y PSnlca (  e n c a d e n a m le n io  d e  la d  acc loned  que h a c e x . —  
avan^OA e l  d e d O A A o l l o  d e l  A e l a i o ) ,
1 * 1 ,2 , iQ u â .  conAeÂdcJüân e x i d i e  e n i n e  lad p A u e b a d  d e  c A e a ilv id a L  /  
( p , l , V , ,  Q ,0 ,N ,,  p ,U ,A ,W ,)  y p e A c e p c i â n . ,  i n i e l l g e n c i a  y d o c i a b l h i L d ? , 
û em o d iA a d â n  e d ia d ld i ic a :  (jOAAelaclSn d e  TeoAdon.,
1, 1,3, cûAAelaciSn. e x id ie  e n ix e  la d  a p il iu d e d  C A ea ilvod , l a )
in ie h g e n c la ,  pexaepcLân. y d o c L a b ll ld a d , y la d  a c iU u d e d  de  la d  duge—  
ia d  A edpecio  a  l a  op in lS n. de d l  aiLdmo, e l  lA obaJo  en gnupo, l a  im aaen/ 
y l a  cAejailvidLad?.
ûemodiAaclân e d ia d ld iic a :  Ç p A A e l a c l ô n  d e  f e a A d o n ,
1,1  , k .  lQ.uâ in ie x A e la c lô n  e x id ie  e n ix e  la d  a c iU u d e d ? ,  
D em od inac lân e d ia d ld i ic a :  Ç joxxeÀaciôn de  fe a xd o n .
Dodo <pie de ha u i i l i^ a d o  e l  û ip e x e n c ia l S em in ilc o , iquê. inponxa—  
c lân  nod x e v e la  e d ia  pxueba xedpecio a  l a  opànlSn que i le n e n  lad  nJfod 
dobxe d l  midmod, ix a b a jo  en gxupo, imagen y c x e a ilv id a d ? , 
ûem odixaclân e d ia d ld iic a :  D lfe x e n c la  de mediad.
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1, 1, S ' co /u ie J jac lS n  e x i d i e  ervb ie  cx e a ilv iiL c u L  g  xodgod d e  i a  —
p e x d o n a J ld a d ? , L a  c x e o i l v id a d ,  en  e d ie  cado e d iA  d e p in id a  p o x  io d  x e d u i  
io d  o b ie n id o d  p o x  io d  d u je io d  en  eX i e d i  d e  c x e a i lv id a d  L c J d n lc a -v e x b a J J  
g  JjOd xodg od  d e  p e x d o n a J ld a d , p o x  eJ. ( j ie d i lo r u L x lo  T d in a L o g lc a  d e  V e x d o -  
n a i ld a d  d e  AIHIKH30  ( p , A , P , P , A , J ,  S d io  cuxdo 7-«
D e m o d ix a c lS n  e d i a d l d i i c a :  Ç o x x e la c lô n  d e  P ea x d o n ,
1 , 1 , 6 ,  iQ a é  c o x a c ie x id i lc o d  p e x d o n a le d  a d o xn an  a  lo d  d u je io d  c x e a -  
i l v o d ? , S e  e le g lx S . e l  1(M d e  la d  d a je io d  mâd c x e a i lv o d  d e l  i e d i  d e  c x e a  
i l v i d a d  Ic S n ic a  v e n b a l  g  d e  e d iu d la x S n  dud c a n a c ie n l d i ic a d , d e ie n m in a—  
dod en  ia n i< A  p o x  c ie n io ,  d e g u n  e l  i e d i  d e  W a x ie g g  d e  P e x d o n a lld a d , Tam - 
b i é n  d ô lo  p a x a  e l  cuxdo J - ,
1 , 2 ,  A d p e c io d  g x u p a le d
1 . 2 . 1 ,  iQ tié . c a x x e la c lo n  e x i d i e  e n ix e  l a  p x o d u c i iv id a d  d e  l a d  g x u—  
pod g  l a d  a p i l iu d e d  c x e a i lv a d  ( Q . O . N , , .  p ,0 , V , ,  p , û , A , l V , J  g  la d  no c x e a -  
i l v o d  { i n i e J l g e n c l a ,  p e x c e p c lS n  g  d o c la b i l id x u L )  d e  lo d  g xu p o d ? ,
^Qué. a p i i i u d  d e p in id a  p o x  la d  i e d i d  ed l a  qu e  a lc a n y ï  m e jo x  c a x x e ­
l a c l o n  con c a d a  u n a  d e  la d  a c i iv id a d e d ? ,
p i  in d ix u m e n io  e d i a d l d i i c a  u i l l l ^ a d o  ed l a  c o x x e la c io n  d e l  m om enia  
p x o d u c io  d e  P e a x d o n ,
1 . 2 . 2 ,  ^ Q a é  c o x x e la c io n  e x i d i e  e n ix e  l a  p x o d u c i iv id a d  c x e a i i v a  d e /  
lo d  gxupod d e  c x e a c lo n  ic S n ic a  n o A x a i lv a  g  la d  c a p a c id a d e d  c x e a i lv a d  g  
no c x e a i lv a d  d e  lo d  m iem bxod d e  lo d  g xu p o d , a ie n d le n d o  a l  i i p o  d e  /o n m a  
i c S n lc a  en  que h a n  d e d a x x o l la d o  d u  ia x e x û ,
^QuS. a p i i i u d  c o x x e la c lo n a  m e jo x  can  e l  i i p o  d e  ia x e a  p x o p u e d ia  e n /  
l a d  a c i iv id a d e d ?
p i  m é io d o  e d i a d l d i i c a  u i i l l ^ a d o  ed l a  c a x x e la c lS n  d e  xangod on de—  
nadod d e  S peaxm an,
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2 , -  U e m o d tia x  que Lad a c t iv ix L a d e d  d e  cxeatù jS n  io S n L c a  xeaL i^ad xtd  
p o x  gxupod d e  rU n o d  d o n  un  m ed io  d e  e x p x e d io n  c x e a i i v a ,
2 , 1  , -L o d  n in o d  p u ed en  ex p x e d o x  u n a  i d e a  n a x x a i iv a  e n  irn â g e n e d , i x a  
b a ja n d o  en  g x u p o ,
2 . 2 , - L a  id e a  n a x x a i iv a  p u e d e  d e x  e x p x e d a d a  en  d i d i i n i a d  f.oxmod io S  
n ic o d :
-PeJLLcuLa (  P j
- l^ h n ia je  a u d io v id u a l  (  D -  d i a p o d i i i v a d )
-h o io c u e n io  ( f )
-Q p m ic  1 1 )
- O lu d ix a c iô n  n a x x a i iv a i  { O )
- Q p l la g e  N a x x a i iv o  (  Q  ) ,
2 .3 , - A lg u n a d  d e  e d ia d  J.oxmad ic ô n ic a d  d o n  mâd a p x à p ia d a d  que o ix o d  
p a x a  e l  i x a b a j o  en  g x u p o ,
Q pndidexam od (p ie  la d  Jonmad ic S n ix o d  (p ie  p x e c id a n  p a x a  du  e x p x e -  
d iô n  d e l  udo d e  la d  im âg e n ed  ié .c n i< a d  (  P  -  D -  F )  don mâd p x o p ic io d  p a n a  
e l  i x a b a j o  e n  gxupo (p ie  la d  (p ie  u i i l i ^ a n  la d  im âg e n ed  n o xm aled  (  m a n u -a le d
(T-J-C).
2 ,k , - Ç a d a -  ia x e a  o c a d a  f a d e  d e l  p x o ce d o  d u po ne e l  e j e x c i c i o  p x e fe x e n  
i e  d e  d e ie x m in a d a d , (u in a d e x X d ii (u id  o (o p a d d a d e d  (u ie a i iv a d  d e  lo d  d u je io d  
d i  b ie n  io d a d  e l l a d  p u e d e n  e n in a x  en  Juego e n  co da un a  d e  la d  a c i iv id a d e d  
xe au L i^ ad a d ,
2 , S , - ' L a  m a n ip u la c iâ n  d e  lo d  x e J a io d  ic o n ic o d ,  como m éiodo d e  c x e a i i -  
v id a d .
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2 . 6 , -  Lad ad L v ix L a iL e d  ic S n ic a d  p u e d e n  d e d an jio L L a n  c a p a c id a d e d  -  
i tp L c x m e n ie  cn.exiii.vad g  m o iiv a n . a  io d  d u j e i o d  p a jia  que n e a i ic e n  a c i i  
vicLaded p x o io H p ic x id  g  c j i e a i iv a d ,
2 . 7 , -  P d iu d io  d e  Lad ia n e a d  d e  Lad a c i iv id a d e d  d e :
-( jX e a c id n . i c S n ic a  n a n n a i iv a  
-O n ien .p n .e iac iS n . n .e c n .e a iiv a  i c o n ic a  
-Q a m p o d ic io n . c n e x tiL v a  i c o n i c a ,
2 . 8 , -  PdiuxLian. L a  co n n eL a c io n . e x i d i e n t e  erdb ie i a  p x o d u c i iv id a d  d e  
io d  gxupod d e  i n ie x p x e ia c iS n  x e c x e a i i v a  i c o n ic a  g  Lod d e  L a  a c i i v i d a d  
d e  c x e a c iS n . i c o n i c a  n x in x a i iv a ,  en  x e J a c iS n . con Lad fonjnod ic S n ic a d  e x  
p e x im e n ia d a d  (  fe L L c x iL a , m o n ia je  a u d io v id u a L ,  f o io c u e n io ,  co m ic , iL u d -  
i x a c i o n  n x in x a i iv a  g  c o U a g e  n x ix x a i iv o ) ,
2 ,y ,-p d iu d io  de Lod xeJaiod éd cx iio d  de Lod niAod, aierudiendo a:
-L o d  eJLemeniod g  e d ix u c iu x a  d e l  x e L a io ,  d e g u n  d iv e x d a d  c o n -  
c e p c io n e d ,
- i a d  x e J a c io n e d  e n ix e  e i  a u io x  d e l  i e x i o  g  e i  k ix o e  d e l  x e L a io ,
-L a d  fu n c io n e d :  i e J i a a  
p o x ic a .
2 , 10, lR e L a c io n e d  e n ix e  e i  x e L a io  e d c x i io  g  io d  x e L a io d  v e x b o - ic S n i
C O d ,
Ik
J.- P d iu i ia n .  l a  ia fJ a e a c À a  <pie t L e a e  e l  f a c lo x  d o c L a l  d o b x e  l a  c x e a  
iLvJudad. i c S n ic a  en  nJJlod ed c a la x L y u L o A  en  la d  cuxdod 6^  g  7-  d e p , Ç , B *
A  i a l  e f e c io  fiemod candixLexado dod i i p o d  d e  n i v e l  d o c lo -e c a n S m L c o l 
flle d ia  A l i o  ( M )  g  e l  If le d ia  B a J o  ( f lO j ,
3 . 1 ,  D i f e x e n c ia d  e n  l a d  a p i i lu d e d  i n d i v i d u a l e d :
3* 1,1 * H ip o ie d id :  S e  e d p e x a  dem odix jax <pie e x id ie n  d L fe x e n c ia d  d i g -  
n i f i c a i i v a d  e n ix e  la d  c a p a c id a d e d  c x e a i iv o d  d e  l a d  n iA o d  d e  d i d i i n i o  n i  
v e l  d o c io -e c a n S m ic o  ( M g  f l S j ,  d ie n d o  f a v o x a b le  e d ia  d i f e x e n c i a  a l .  n i ­
v e l  d o c io -e c a n S m ic o  N \ed io  A l i o ,
S e  cam paxa un  m ed io  d o c io -e c o n S m ic o  con o ix o  x e d p e c io  a  dud c a p a c i  
d aded  c x e a i iv o d  degu n  lo d  dod i e d i d  p x o p u e d io d :
-  Q x e a i iv id a d  i c S n ic o - v e x b a l
g  -  Q x e x i i iv id a d  ic S n ic o - n a x x a i iv o
f a x a  e l  c o n ix a d ie  d e  k ip ô ie d id  d e  u i i l i y t x A .  " e l  c o n ix o d ie  d e  d i g n i  
f i .c a c i .6n  d e  l a  d i f e x e n c i a  d e  la d  p x o p o x c io n e d  m e d ia n ie  l a  ** d e  P e a x d o n /  
p a x a  d a io d  no c o x x e la c io n a d o d " , N i v e l  d e  d i ^ i i f i c a c i S n  0 , 0 l ,
3 *2 ,  D i f e x e n c ia d  e n ix e  p x o d u c i iv id a d  c x e a i i v a  g  m e d ia  d o c io -e c o n S -
m ic o ,
3 . 2 . 1 ,  H ip o ie d id :  S e  e d p e x a  d e x w d ix a x  qu e  e l  m e d ia  d o c ia -e c o n S m ic o  
i n f l u g e  en  l a  p x o d u c i iv id a d  c x e a i i v a  d e  lo d  g x u p o d , d ie n d o  e d ia  i n f l a e n  
d a  fa v o x a b le  a l  n i v e l  ft)ed ia  A l i o ,
D e m o d ix a c iS n  e d i a d l d i i c a :  A n A l id id  d e  V a x ia n y L ,
A l  n i v e l  d e  d i g n i f i c a c i S n :  0 , 01 ,
P d ia  h ip ô ie d id  ed a p l i c a b l e  a  lo d  ix e d  i i p o d d e  a c i iv id a d e d  :
-  Q ie a c iS n  i c S n ic a  n a x x a i iv a
-  O n ie x p x e ia d S n  x e c x e a i iv a  ic S n ic a
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-  (y m p o d ic io n  \pxejauLiva ic o n ic a  
D e m o d tia c io n . e d ic u L L d iic a :  A r i â l id id  d e  V a x ia r t ^ ,
3 •S ' ü e f j j i i x  m e d ia n ie  e i  méiodo de en cued ia  io d  n iv e ie d  d o c io -e c o -  
nSmicod e ie g id o d  :
- flie d io  A J io
-  f lie d io  B aJo ,
Se ediudULaxân io d  o d p e c io d :
-  PconSm ico, cupo mâximo exponen ie  v ie n e  de ie nm in a  
do po x  i a  p x o fe d iô n  de  io d  podxed,
-  O niexeded
- H â b iio d  c u iiu A o ie d y
-  A dpeciod gxapa ied
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4.- iLpo  de iwiejo. LcSrvica jjnfJM.y.e en Xa pnoduciLvidad de ioA / 
ÿnupoA?,
Hay. que ienen. en cuexvba que eJ. texdo eAc/üJLo pana Xoa gnupoA de: —  
CJieaccLôn Lcônica nanjioLLva eA d i^ en en ie  pana coda coXeyLû, peno que eJ. 
pnoceAo de cneaccLirij l a  fjju vU d a d  de Xa mLàma y  Xoa cnXjteJiXaA de evaJjia 
cJj6n , oaL camo Xoa ÿueceA^Aon Xoa miAmoA pana coda urw de Xoa ynapoA, 
coda cûXeyio pana Xo a  AeLd pj/unoA XoSnicoA penAÀ^ie un ndAmo X.exXo,
fa n a  Xa acÀX.vXdad de Xa compoAXcLSn cneaJLLva LcS nica Ae pnoporte / 
Xa niLAma Xanea pana coda ^o/una Lc6nX.cat ALeiuXo eApecI.fJ.ca pana coda una 
de eXXxiA.
4./. H ipôieA iA : Se eApena demoAinan <pie no e x i^ ie n  dX-fenencioA aL^ 
nLfX.caXJ.voA en Xa pnoducXLvXdad de Xoa gnupoA atendLendo aX XJpo de Xa­
nea pnopLo de coda fonma LcSnLca pon Aepanado ( T - û - F - 7 - 3 - ^ , 
ûemoAXnacLôn eAXadlAXLca pon andXjAX.A de ^ an ian y ï,
AX n iveX  de ALynifLcacLon 0,0S»
HLp6XeAXA apXLcaJbXe a Xoa XneA XJ.poA de Xanea;
-  QieacLSn LcânLco nannaXLva
- QpmpoALcXjSn. cneaXLva LconLca 
kt2,-HLpSXeAX.A: Se eApena demoAXnan que Xa fonma LoSnLca empXeada
( P - D  -  h -  7 -  Ç -  Ç j no in fX u ye  en Xa pnoducXLvidad cneaXLva de Xoa
ynupoA de nLveX flïedXa Raÿo,
ûemoAXnacXôn eAXadXAXLca: AnâXj.AX.A de vanXan^a,
NLveX de ALgnLfLcacJôn: 0 ,0 S  •
Se pnopone Xa hJ.p6XeAX.A pana:
-AcXLvidad de QneacLân LcânLca nannaXLva
,-AcXLvLdad de QpmpoALcLSn cneaXLva LconLca,
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4.J. HLpôieALA: Se eApena demoAinan (pie Xa fonma LcSnLca empXeada 
( P -û - f -1  - 3 - ( J  no iafJjujye en Xa pnoducXLvidad cneaXLva de Xoa gnupoA —  
deX nLveX AocLo-econSmLco f<)edJjo AXXo,
üemoAXnacLSn eAXadXAXLca: AnAXXALA de V a n ia n ^ ,  
h’LveX de ALgnLfLcacLôn: 0 ,0 S .
VdXida pana Xoa doA XLpoA de acXLvidadeA anXenLonmenXe cXXadxiA,
4.4. Loa fonmoA LcanLcjou pueden neceAiXan pana expneAon X a id e a / 
nannaXLva o de imdyeneA XécnLcoA ( P -ü -F )  o de imayeneA nonmaXeA ( 1 -0—  
Ç j , NueAXna pneyunXa eA X a  ALyuLenXe: XLpo de Lmayen Xi.cnL(ui o non
maX LnfJ jiye en X a pnoducXLvidad de Xjoa ynupoA?,
HueAXna hLpSXeALô eA cpie no in fX u y e  en yenenaX, Peno que puede Ln 
fJjuLn en eX  coao de Xoa ynupoA de n L v e X  AO<Lo-econSmL(u> flledio AXXo, Hoa 
fundamoA pana pnoponen eAXa hXpôXeAiA en qXna hLpSXeALd y eA que Xoa /  
niKoA deX nLveX AocLo-eiuinomLco hedLo AXXo XLenen una cLenXa fonma m&A 
nefXexLva de neXacLoncuiAe con Xoa medXoA, dehido a  Xa cuXXuna (pjue AeX 
neApLna en eX hoyan,
DemoAXnaiLon eAXadXAXLca: AndXLôLA de V a n ia n ^
NLveX de ALynLfLcacLôn: 0,0S>
HL^  SXeAiA n e fen id a  aôXo  a Xa acXLvidad de cneacLôn LconLia.
IS
5.- DemoAinan. que Loa oApecioA d e i  ynupo
5./. Lidena^yo
5 ‘ 2 ,  FonmaciSn de Loa ynupoA 
5 * 3» (o/ieALon de Loa mLembnoA deJL ynupo
5.4. PaniLcLpacLôn. en. L a  Lanea 
S »5 ‘ OnieniA pon. L a  a c tiv id a d  
JunfLuye en L a  pnoducLLvidad cneaiLva de Loa ynupoA,
5*1  • HLpôteAJiA: fApenamoA demoAinan (pie eJ. LLpo de ALtuacLôn y  00m 
poniam Lenio deL L ld en  {A uixxjiA tLco, democn&tLcjOf in h ib id o f Lidena^ya en. 
puyna y  XLden AupLaniadoJ in fL u y e  en. La pno d uctiv id ad  de La ia n e a , 
DemoAinaciSn. eAixuLLAiica: AnâLiAiA de VanLanyï,
N Lvel de ALynLfJLcaciSn.: 0 , 0 1 ,
H ip o ie A iA  v&LixLa pana Loa in e A  L ipoA  de ianea»
S»2» H ipS ieA iA : ^ApenamoA demoAinjon (pie La fonma<ùj5n de Loa ynupoA 
(  (UMyjaeXo, AemLcompacio, inJpouiiL io  y moAuLcjo) in fL u ye  en L a  pnodu(dtÀ.- 
vidad  de La ianea»
ü  emoAina(û.6n e A ia d lA iL c a : AniLiA iA  de VanLonyï»
NiveJi de ALynifLcacLon: 0 , 0 l  »
HLpôieAiA vâJjda pana Loa ineA iLpoA de ianea»
S »3» HLpôieAÎA: f^ApenamoA demoAinan (p ie L a  anmonLa o deAonmonta de  
Loa mLembnoA deJL ynupo dunanie L a  neaJüiyicLSn de L a  ian ea , Aiendo fa v o -  
n a h ie  eA ia infJjuencLa a Loa ynupo a ciuyoA mLembnoA iLenen unoA n e L a c L o —  
neA anmSnLcMAj ^  i a f iu y e  en L a  pnoduciLvidad cneaiLva»
DemoAinacJUôn eAiadxAiLca: AndiLdiA de La Vanianyï»
N iveL  de ALynLfLca(Lôn: 0 , 0 1  »
HLpSieAiA vdLiAa pana Loa in e A  i ip o A  de ac iLv id ad ,
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5.4, H ip S ied iA : X^ApenamoA demoAinan que in  paniLcJLpacxSn. a c t iv a / 
d e  ioA  miembnoA d e i  ynupo in f i n y e  p o A iiiv a m e n ie  en i a  p n o d u c iivù L ad  d e  
i a  ia n e a ,
üemoAtnaciSn. eAiadlAiica: AnÂJLiAÎA de Manian^a,
N t v e i  d e  A t y n i f i c a c J - ô n :  0 , 0 l ,
H tp ô ie A iA  vâiùxLa pana io A  in e A  iip o A  de ia n e a ,
5.5» H ip S ie A iA : X.ApenamoA demoAinan (pue e t  in ie n d A  de ioA  miembnoA 
d e i  ynupo pon i a  ia n e a  i n f l a y e  p o A iitv a m c n te  en i a  p n o d u c tiv id a d  d e  La 
ia .
ûem oA inacion  e A ia d lA it (u i:  AndiùAiA d e  V an ix tny i.
N t v e i  d e  A ty n i.fL (a c i6 n :  0 , 0 1 ,
H tp S ieA iA  vdJùda pana Loa ineA  iip o A  de ia n e a ,
S  , 6 , - f ^ A i u d i . o  d e i  c o : , ip o n ia m L e n io  d e  i o A  m ie m b n o A  d e i  y n u p o  d u n a n i e  
i a  n e a i i ^ a < û . 6 n .  d e  i o A  ia n e x iA  c j i e j a i i v a A ,
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6 , -  ùemoAiAxxA. çae eJ. pn.oc.eAO en. eJL inahaÿo de cneaciSn ic o n ic a  t i e  
rte una neXaciSn dJUiecia con i a  pnoductiv idad  cneaiLva de ioA ynupoA,
6 . 1, H ipô ieA iA : f^ApenamoA demoAinan que i a  in inoducciS n  de cambioA 
en. eJL pnoceAo de neaiLyicLSn de i a  ia n e a  neApecio a  i a  pneviA io y pno—  
ynamado anienLonmenie in f iu y e  en i a  pnoduciLvidad cneaiLva d e i inabaÿo/ 
de ioA ynupoA,
ûemoAinaciSn eA iad lA iL ca: AnâiLAÎA de V a n ia n ^ ,
N t v e i  d e  A ty n ifL cac iS n : 0 , 0 l ,
HipSieÀÀA fonmuiada AÔia pana ia a c iL v id x id  cne a iL va  tcSnica . nanna-
iL v a ,
6 . 2 , H ip ô ieA iA : ^penamoA demoAinan que i a  ininoduccLôn de canhioA 
en e i  pnoceAo de f in a iL y L c iS n  de i a  expenLencia in f iu y e  en i a  p io d u c iL - 
vidad  d e i  inabaÿo de ioA ynupoA,
DemoAinacLôn en ia d tlA iic a : AndixAiA de V anLan^,
N t v e i  d e  ALynLfLcacLôn: 0 , 0 l ,
S S io  pana i a  a c iL v id a d  de cneacLôn LcSnLca na nn a iL va ,
6 . 3, HipôieALA: f^ApenamoA demoAinan <pue i a  impiLcacLôtt de Loa miem 
bnoA d e i  ynupo (  pnefeneniem enie en i a  foAe d e i  yuLôn pnoyecià, en i a  de  
i a  n e a iL ^ c L ô n  o con una impiLcacLôn A im iian  en amboA momenioAj in f iu y e  
en i a  pnoduciLvidad cneaiLva de Loa ynupoA,
QonAidenamoA que eAa LndLiuencia eA favo n ab ie  a i a  impLicacLôn AimL 
io n  en amboA momenioA d e i  pnoceAo,
ûemoAinacLôn eA iad lA iL ca: ArxÂiiAiA de VanLan^,
N L v e i  d e  ALynifLcacLon: 0 , 0 3 ,
S ô io  pana i a  a c iL v id a d  de cneacLôn LcônLca na nn a iL va ,
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0 , J , -  PnoceAo d eJ. in a h a ÿo  de inveA iLgacLôn.
a )  SeieccLôn. ij. fonmuJjacLôn. d e i  iô p L co:
X^i iftveA tLg ad on  eiJLye urua. iemâÀLca co n cne ia  Aobne i a  que deAonno- 
i i a n d  AU in a b a jo ,  Aeyun io A  neceA idadeA , in ien eA e A  y  expenLencioA pn e -  
vLoa. fn . nueA ino coao no a kemoA encon inado fu e n ie m e n ie  moiJLvadoA pon  -  
e i  iem a de i a  in fa n c L a  y  de i a  Lmayen. conec iando aittboA oApecioA en. una 
nueva p e n A p e c tiv a : La  c n e xv tiv id a d . f j .  a u io n , pon o in a  p a n ie , ya  k a b ia j  
jjvL c ixu lo  inabaÿoA  n e fe n id o A  a i a  c n e a iL v id a d  e im ayen en io A  n iA oA , fJL 
con ia cLo  d in e c io  y  pexbayoyLco con nJJioA de 2 - e ia p a  de ha a ^ o /
tut nuevo e iem en io  (pue ha d e ie n n in a d o  nueA ina  a ie n cL ô n  a i  e A iu d io  de  —  
e A ie  pe n iodo  de i a  in fa a c ia .
La fo /unu iacLôn  d e i  iem a de i a  in v e A i iy a d ô n  ha  (puedado d e f in id o  -  
po n ; ''X jà iud ioA  de c n e a iL v id a d  LconLca, in d iv id u a i  y  coiecJJLva, en nL—  
floA de edad e A c o ia n ",
b )  Ûeienm LnacLôn de io A  con ie n id oA  de i a  i n v eA iLyacLôn, (pue ya  —  
han A îdo  n e ia ia d o A  en e i  apan iado  0% 1, a i  pneA enian i a  expenLencLa.
c i  ü e A o n n o iio  y  con feccLôn  de i a  b ib iL o y n a f ia  p e n iL n e n ie  n e fe n id a  
a iü A  c am p o A  de i a  in v e A iL y a c L ô n .
d )  fjd iu d L o  d e i  man.(U} ie ô n L c o .
e ) P ia n ie a m L e n io , d e f in L c L ô n  y  d ife n e n c L a c L ô n  de ioA d iA i in io A  —  
eJemenioA d e i  pnobiem a, p ian iea nd oA e  e A p e c ific a m e n ie  ioA o b ÿ e iiv o A  e -  
h ip S ie n iA  d e i  incdbaÿo, que ya  han A id o  ex.pueAioA en e i  apan iado  0 . 2 ,
f )  Pnoyecio de i a  expenLenc ia , expenLm eniacLôn y  n e c a y id a  de da —
io A :
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- l^ lueAina de la poblacLân en que Ae va a efectuan lu *’expenJLencJü. 
de campo”,
- f jje c x û ô n  o
- fJo b on acL ôn  de  luA  pnueboA,
- UeAcnJ.pci.6n y
-  A p lic a c J jo n  de lo A  mlAmoA.
y) AnâliAiA e ijvLen.pn.eiucj6n de Xoa datoA y neAuJjjadoA, 
k) honmulacJon de Xoa concluAJoneA,











El âmbito de estudio elegido se ha centrado en los ninos/ 
de la segunda etapa de EGB en los cursos 68 y 7*. La edad m£n^ 
ma al Iniciarse la prueba era de 11 ahos y la maxima de l4. El 
curso.es, ya en s£ mismo, un Indicador significativo de la ma- 
durez, conocimientos y caractères psicosociales de los niflos,/ 
sujetos de la investigacion. La edad media para los alumnos de 
6 8 curso es de 12 afios y para los de 7® es de 13.
La experiencia de "creaciôn icônica" ha sido realizada —  
con los alumnos de 7® curso y las de "Interprétacion recreati­
ve icônica" y "composiciôn y organizaciôn creativa icônica", -- 
con los de 6 8.
Al analizar cada una de las diferentes pruebas realizadas
se indicara a que curso o cursos van destinadas.
La investigacion esta centrada en estudios individuales y 
en trabajos de grupos compuestos por 6 individuos.
En las experiencias citadas arriba se han estudiado seis/
formulas icônicas diferentes: pelfcula, diapositives, fotocuen 
to, comic, ilustraciôn y collage; por tanto, an cada curso se/ 
han formado seis grupos, al menos. El numéro mfnimo de nirios - 
en cada colegio ha sido de 36. Cuando el curso constaba de mas 
de 36, se ha trabajado con k2 o k8, de forma que se pudiera 
petir el estudio de una de las formas icônicas. Cuando el nûm_e 
ro superaba, por ejemplo, los 36 y no alcanzaba los k2, se ha/ 
prescindido de los excedentes en la investigaciôn ateniéndonos 
a una de estas circunstancias:
- No realizaciôn de todos los ejercicios por enfermedad o 
ausencia de clase.
- Por azar, cuando no se daba la circunstancia anterior.
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El absentismo a clase ha sido inapreciable, lo que ha fa- 
cilitado la investigacion. En todo caso, si se trataba de una/ 
prueba individual, se realizô el ejercicio posteriormente con/ 
el nino; si era de grupo, se pospuso el trabajo para el momen­
ta pertinente.
Se ha hecho usa de la eliminaciôn por azar solamente en - 
très cursos de 7®t
- Gabriel y Galân (Caceres) (4 individuds)
- La Salle (Tarragona) (l)
- Primo de Rivera (Gijon) (3) 
y en très de curso 6 8 :
- Cardenal Mendoza (Guadalajara) (3)
- Gabriel y Galân (Câceres) (2)
- Gual-Villalbx (Tarragona) (3)
Ninguno de los cursos elegidos estaba integrado por menos 
de 36 alumnos.
En cada ciudad se ha trabajado con dos tipos de colegio:/ 
uno de clase socioeconômico-cultural medio-alta y otro de cla­
se medio-baja. Dado que el investigador, excepta en Guadalaja­
ra y Madrid, desconocia la si tuacion de los colegios en este - 
aspecto, recabo informacion de las Delegaciones Provinciales - 
del MEC, al tiempo que solicitaba los oportunos permises para/ 
realizar sus pruebas.
Las au toridades consultadas en estas Delegaciones nos su- 
girieron la eleccion de ciertos colegios, en funcion de nues-- 
tro objetivo. Esta informaciôn y consejo se han mostrado opera 
tivos, como puede deducirse de la encuesta realizada entre los 
alumnos de los centras elegidos . Pdgs .398-^ :10. Asi, par ejemplo,/ 
puede observarse que en el item profesiôn del padre, un 76,27^ 
esta constituido por obreros y obreros especializados para los
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nlFlos de nivel soc ioeconômico-cultural medio-ba jo, mientras —  
que un 73*38^ ejerce una profesiôn liberal media, alta o tiene 
negocio propio on el caso de los nifios de nivel soc ioeconômico 
medio-alto.
Hay otros items que también hacen referencia al nivel so- 
cioeconômico.
Se ha elegido en cuanto al sexo>, el masculine, dado el ma 
yor conocimiento de los niRos que posee quien escribe estas pâ 
ginas, en razôn de su trabajo profesional anterior.
A continuacibn indicamos el numéro de sujetos y de grupos 
que han intervenido en la experiencia, mendionando la ciudad,/ 
modio socioeconômico y curso.
Cuadro num. 1
C I U D A D B S C I U S A D E S
HEDIO SOCIOECONCHICO HEDIO-AETO MEDIO SOCIQBCONOH. HEDIO-BAJO
CURSO 7* SUMA M. A. T. C. G. E. TT M. A. T. C. G. E. SUMA
N* DE 
SUJETOS
264 48 42 42 42 42 48 480 36 36 36 36 36 36 216
N« DE
G®ÜPOS




246 48 42 36 36 36 48 462 36 36 36 36 36 36 216
N« DE 
GBUPOS
41 6 7 6 6 6 8 77 6 6 6 6 6 6 36
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Asf pues, en la investigacion el numéro total de sujetos/ 
para el curso 7® es * 480; para el curso de 6 9» 462, y el total 
de toda la experiencia es 942.
No se ha mantenido la norma de trabajar solamente con 6 - 
grupos de cada curso, para no romper la unidad del grupo por - 
clase, dada la importancia que el mantenerla conlleva para la/ 
relaciôn social y disijribuciôn psicométrica. En el dlseno de - 
la inves tigaciôn se ha pref erido el control experimental, defJL 
niendo, limitando y aislando con precision las caracter£sticas 
de sexo, curso y medio socioeconômico, al control estadistico/ 
de estas variables, para no complejizar mas los anâlisis esta- 
d£s ticos pos teriores.
Para algunos anâlisis estadisticos se ha precisado, o se -
ha considerado, en canibio, mâs oportuno el control estadistico,
en razôn del contenido del estudio.
En la etapa final de la investigaciôn se han eliminado al/
azar uno de los grupos que repetian, en su caso, la experiencia
de una forma icônica en un mismo colegio.
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O.5.- DISTRIBUCION GEOGRAfICA DE LAS MUESTRAS Y 
PRUEBAS.
La recogida de datos y el trabajo experimental ha tenido/ 
111 gar en seis provincias distintas, atendiendo a una serie de/ 
consideracionesj
- Distribucion geogrâfica dispersa.
- Ndmero de habitantes de la poblacion elegida.
- Renta familiar disponible.
- Producto interior neto.
- Posiciôn relativa segun sus ingresos "per câpita".
- Caracterfsticas culturales,
Atendiendo a estos parâmetros se distribuyeron las provin 
cias espanolas en grupos. De tal forma que la elecciôn sucesi- 
va de las diversas poblaciones fuese reduciendo las posibillda 
des de eleccion.
En la distribucion geogrâfica dispersa se formé un grupo/ 
de provincias costeras , otras de la zona interior y otras de/ 
la zona intermedia. De igual forma se opero con zona norte, -- 
centro y sur.
Las capitales de provincia de distribuyeron de mayor a mja 
nor ateniéndonos a los datos del 31 de diciembre de 1975 (po-- 
blacién de hecho).
Para la renta familiar disponible se distribuyeron igual- 
mente las provincias de mayor a menor. El mismo sistema se si- 
guio para el resto de los indicadores. Todos los datos utiliza 
dos hacen referencia a 1975, que eran los ültimos datos dispo­
nibles. La inves tigaciôn se inicio' en 1979.
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Culturalmente se podrfa establecer una diferencia entre - 
las âreas segun se pudieranconsiderar como *
- Zona de influencia Celta.
- Zona de influencia Xrabe.
- Zona Cosmopolita.
- Zona Mediterrânea.
- Zona lindante con frontera.
- Zona Castellana.
Igualmente se ha considerado si existfa o no Universidad.
La primera provincia elegida fue Guadalajara en razôn de/ 
un criteria externe, ya que es la provincia de residencia del/ 
investigador, con el fin de faciliter la tarea. Lo que impedfa 
la elecciôn de alguna de las provincias que estuviesen en una/ 
situaciôn similar en los paramétrés correspondientes, a no ser 
el de la distribuciôn geografica que en razôn de su extensiôn/ 
ha sido incluida bajo dos aspectos.
Asf Serfa, Segovia, Xvila, Cuenca...., habrfan de ser de^ 
cartadas en la siguiente elecciôn.
Si nos atenemos al paramétré de distribuciôn geogrâfica - 
es obvia esta considéraciôn. En cuanto a los demâs paramétrés/ 
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En todos los paramétrés existe una relaciôn considerable, 
si exceptuamos los Ingresos "per capita" y Producto Interior - 
Neto en los que existe un desplazamientd hacia abajo para Àvi- 
la y Cuenca.
Este sistema se ha seguido con las demâs elecciones, por/ 
lo que la extensiôn de su campe sera cada vez mâs restringida. 
Las decisiones no han sido mecânicamente realizadas, ni al *• —  
azar, sine que se ha tenido en cuenta, dentro de cada grupo -- 
aquella provincia, o en su caso ciudad, que, dentro de su re—  
presentatividad, pudiese ser mâs fâcilmente accesible a los —  
propôsitos del investigador. La siguiente fue Madrid, pensando 
en esta elecciôn el ser una de las dos ciudades de mayor numé­
ro de habitantes de Esp^na, su cosmopolitisme, su posiciôn re­
lativa de la renta familiar disponible, tercera; su Producto - 
Interior Neto. Si ademâs de cubrir todas estas expectatives r^ 
presentaba una facilidad para el inves tigador por la proximi-- 
dad con Guadalajara, era lôgico que fuese elegida. Esta elèc-- 
ciôn descartaba otro tipo de ciudades parecidas en algun con-- 
cepto, vg, Barcelona, Sevilla, Bilbao, Valencia...
Si observamos detenidamente el cuadro n? 3 , podemos d^
ducir que el recorrido por el espectro de cada uno de los para 
metros es bas tante significativo. Asf, segun la dis tribuciôn - 
hay dos ciudades costeras, dos de interior centro, dos de int^ 
rior zona intermedia.
Por el numéro de habitantes Madrid represents a la gran - 
urbe, Guadalajara a la pequena poblaciôn, dentro de las capita 
les de Espafla. . . .
Si nos atenemos a la tabla del Institute Nacional de Esta 
dfstica, la cualificaciôn de provincias elegidas es muy repre-
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sentativa respecte al Producto Interior Neto. Sdlo si atende—  
mos a la posiciôn relativa de los Ingresos "per capita" y a la 
Renta Familiar disponible podemos encontrar un "salto" entre - 
Guadalajara y Côrdoba que pudiera estar compensado si anotamos 
los datos de anos anteriores.
Culturalmente también se observa una diversidad y varie--; 
dad significativa. En conjunto, podemos, pues, considerar esta 
elecciôn como representative y mâs adecuada que realizândola - 
al azar, aunque nos esté vedado conocer los resultados de és—  
te.
En el cuadro numéro 4 hacemos una relaciôn nominal de los/ 
centros en que se ha realizado la investigaciôn, con indicaciôn 
de la Instituciôn a que pertenecen, ciudad, curso, siglas, nûme[ 
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O.6.- FORMACION DE GRUPOS Y FUNCIONES
1. Composiciôn de los grupos
Existen dos grandes apartados en el trabajo de expérimen­
ta ci ôn con gruposI
Curso 7®» Trabajo de creaciôn icônica.
Curso 6 9 ; Trabajo de interpretaciôn récréativa icônica y/
de composiciôn y ofganizaciôn icônicas.
Cada curso en cada centro ya forma un grupo.
D ntro de cada clase se integran los diversos pequenos --
grupos de séis sujetos que corresponden a las formas icônicas/
es tudiadas: pelfcula, diapositiva, fotocuento, comic, ilustra­
ciôn y collage.
-Formaciôn de los gruposl Se les indicô que debfan formar 
libremente grupos de seis nifios. A continua ciôn, se les de jô - 
un tiempo para decidirse y se fueron agrupando de seis en seis 
individuos; naturalmente, no fue facil esta operaciôn originân 
dose las siguientes situaciones que dieron lugar a denominaci^ 
nés operatives respecte a la formaciôn de los grupos,de inte—  
rés para nuestro trabajo.
- Grupo compacte! inicialmente constituido por los scris - 
sujetos.
- Grupo semicompacto J grupo inicialmente de 4 o 5 nifios,/ 
teniendo que completarse con alguno de los que no se ha 
bfan integrado en ningtin grupo.
- Grupo bipartite! compues to de 2 subgrupos de 3 nifios ca 
da uno.
- Grupo mosaico: integrado por aquellos sujetos disperses.
2. Caracterfsticas de estos grupos
A mi modo de ver presentan las siguientes:
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- Pertenecen a una categorfa demografica definida.
- Pertenecen a dos tipos de medio social.
- Representan grupos limitados por el nümero de miembros.
- Cada miembro conoce a todos los demâs pudiendo estable­
cer con ellos una relaciôn personal.
- Existe una unidad psicolôgica especffica que hace que - 
se solidaricen con los demâs miembros.
- Son grupos artificiales u ocasionales, ya que la razôn/
de su formaciôn es exterior a los propios miembros.
- Son momentâneos, limitados en el tiempo, por lo que de-
jarân un débil impacto posterior en los componentes del
grupo.
- Tienen una tarea concreta que cumplir.
- Dentro de la clasificaciôn de los grupos se les puede -
incluir en la de "grupos de trabajo".
3. Estructuraciôn formai del grupo
- Elecciôn del jefe de grupo, realizada de una forma denw 
crâtica atendiendo al mayor numéro de votos obtenidos. La ele^ 
ciôn podrâ ser rechazada por el nino elegido. También podria - 
ser elegido por aclamaciôn o por mutuo acuerdo de los miembros. 
Sus funciones son:
. Moderar
. Dirigir la discusiôn
. Cortar la intervenciôn de otro miembro si fuera precise
. Su opiniôn decide en caso de empâte
- Elecciôn de secretario: Presentaba estas modalidades *
. Rotaciôn para cada reunion: en cada sesiôn un nifio dife 
rente ejerce de secretario.
. Funciôn continuada: lo que exige una votaciôn.
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, Por propia iniciativa de uno de los miembros para ocu-- 
parse de esa tarea si los demâs estân de acuerdo.
Sus funciones son:
. Toma nota de lo que sucede en la reunion.
. Escribe las conclusiones y decisiones tomadas.
. Redacta los trabajos con ayuda de los demâs miembros.
. Cualquier otra tarea que le indique el jefe del grupo o 
el director de la experiencia.
-Funciones de los demâs miembros:
. Obligacion de aportar sus ideas y derecho de poder ex-- 
presarlas.
. Respetar las ideas y personas de los demâs.
. Obedecer y respetar al jefe de equipo.
. Realizar el trabajo y las funciones encomendadas de for 
ma responsable y eficaz.
. NO COMUNICAR A MIEMBROS DE OTROS GRUPOS L/V MARCHA DEL - 
TRABAJO DE SU EQUIPO, especialmente a los grupos de 6 s/ 
curso.
Es competencia del jefe cerrar las reuniones y fijar la - 
proxima dé acuerdo con los demâs miembros del grupo, es en de­
finitive, el equipo en cuanto tal quien debe decidir.
Cualquier miembro del grupo puede dirigirse al "observa--
dor " .
4. Relaciones del grupo con el observador
El au tor de esta tesis realizô la funciôn de "observador/ 
no participante" pero activo, de acuerdo a unas normas fijadas 
previamen te s
. No intervenir en el contenido de la temâtica del grupo. 
Solamente en caso de ser requerido, la intervenciôn ten 
drfa un carâcter orientativo, no directivo, ni mucho me
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nos decisorio.
. No implicarse en las relaciones socloafeetivas del gru­
po.
. No interferir en la estructura del grupo.
. Estar presents, vigilante, en todo lo que acontezca, -- 
sin distracciôn, ni interés.
. Dar muestras de empatiat saber penetrar y comprender -- 
las realidades del grupo de una manera cientffica y a - 
la vez humana.
. Proporcionarles el tipo de informaciôn que precisen.
La actitud, pues, del observador debe ser "no-dirèctiva". 
El grupo ha de ser autônomo y tener conciencia de su valor. La 
presencia del observador es importante para prestar la orienta 
ciôn e informaciôn précisa, ser testigo activo de su acciôn, - 
proporcionando seguridad y confianza.
No reprimirâ y no dejarâ de atender sus iniciativas, ya - 
que el no atender las iniciativas es una forma sutil de repri- 
mir. Suscitera la libre elecciôn, no impondrâ su criterio, no/ 
condicionara, es tara disponible para lo que le necesiten.
5. Reglas del juego
Se ha sugerido utilizar el Brains terming como método de - 
creatividad en grupo, si bien, por razones obvias de economia, 
de tiempo, no se ha podido llevar a cabo el suficiente adies—  
tramiento. Asf pues, al menos, la filosoffa del brains terming/ 
ha estado presents en las diferentes sesiones de trabajo.
Alex Osborn constatô cômo en una reuniôn de 4 o 5 perso-- 
nas, una parte considerable del tiempo y energfa se invertia - 
en la crftica y destrucciôn de las ideas de los demàs. Es mâs/ 
fâcil destruir que censtruir y, por otra parte, hay que consi­
derar que la crftica se présenta como un medio consciente o in
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consciente de frenar una innovaciôn. También observé como to­
da idea original précisa de la coherencia, aplicabilidad y -- 
adecuaciôn a la realidad.
El brains terming "tormenta de ideas" consta de très eta­
pas fundamentaies*
19. Producciôn de ideas*
. Se evitarâ criticar y valorar las ideas de los demâs./ 
Es fundamental que cada uno aporte sus ideas, pero en/ 
este momento se trata de producir el mayor numéro sin/ 
censurer las ideas de los demâs. Se debe evitar la au- 
tocritica e, incluse, los juicios positives que son, - 
asimismo, una forma de valoraciôn propia para trastor- 
nar o frenar la producciôn de ideas.
- Se harâ trabajar con libertad la imaginaciôn. En este/ 
momento importa no que sean buenas o malas, convenien- 
tes o inconvenientes, utiles o inutiles las ideas; lo/ 
que importa es la abundancia de las mismas.
- Se producirân muchas ideas (aunque alguna de ellas pu­
diera parecer ridicula o impertinente),
- Las intervenciones de cada participante serân breves.
- Se darâ tiempo al anotador para que anote las diferen­
tes ideas.
- Se seguirân las instrucciones del moderador del grupo.
- Se buscarân las combinaciones y majoras de las ideas - 
previamente sugeridas. Es lo que se ha llamado "la as^ 
ciaciôn injertada sobre las ideas de otro". Es preciso 
atender a las aportaciones de los demâs para que cada/ 
uno no siga solamente su hilo conductor de ideas, sino 
que se pueda establecer una relaciôn entre el curso de 
las propias asociaciones y las de otros. Asf, se origi.
4o
narân cruces, resultados fecundos, élaboraciones origina 
les... (l)
2*. Selecciônt
Recogidas todas las aportaciones para la solucion de cada/ 
problema o, en su caso, subproblema, se procédé a desechar las/ 
que no sean pertinentes, por lo que en teorfa, al menos, queda- 
rfan las majores.
3-. Eleccion*
Entre estas ultimas, ofda la defensa de cada idea por el - 
miembro que la aporto, se procédé a la eleccion por mayorfa, de 
las que se consideran major.
Este mé todo de trabajo se sugirio a los nifios para su uti-
lizacion durante el desarrollo de la actividad.
Algunos grupos lo utilizaran an mayor o menor grado y otros
prescind irdn de él. De ahf que no se nos permita sa car conclusic»
nés a este respecte.
oooOOOooo
(l) JAOUI, H.- "Claves para la créatividad".- Diana.- Méjico.- 
1979.- Pâgs. 83-84.
*'On.vejrdtwL e4 hacÆn. paie/vte, la fi.—  
ALonomLa. de. eAie mundo (/^. fuAiLen.).
"Pana en^afuLec.eaAe, e l  hombae d e -  
b e  CA.ean. y no n . e p e U y i"  ( b a O v t  ^ x ju p e  —
V *
"No me b (L iia  Aobe/i <fue loua an.enaA - 
d e  l a  p la y a  Aon AuaveA: quLen.0 aue i r ^  
pi.eA deAnudoA lo  p en c ib an " ( A , Ç i d e ) .
"^Apen.a/noA (pie lo A  nifioA cA.e’^ can .;-  
l a  (uieAÜjSn eA aL  podemoA cneaji (Mnai. 
cioneA d e  v id a  y. edacacJL&n con la A -- 
(me c/te^can "inoceivteA  p ie n ie  a l  deA - 
iJürxo"f eA d e c ü i, yen a in am en ie  i n d e x a  
doA y  A in  penden. l a  capac idad  de. piiC^ 
cionan. c /ie a iiv a m e n ie "  h , B a n jio n ),
1 fllaiLco 7e ô / ii(o
1 . 1 , -  { j ie a t iv id a d
42
1.1.1.- CONCEPTO DE CREATIVTDAD
El fenômeno de la creatlvidad ha suscltado el Interés de/ 
numerosos investigadores en los Tiltimos tlempos. Sin embargo,/ 
dadas sus peculiares caracterfsticas, no parece ser que se ba­
ya pasado de tentatlvas; eso si, muy vallosas, en busca de una 
interpretaciôn y definiciôn del fenômeno que ponga de relieve/ 
la esencia yniîcleo del mismo. Lo que nos confirma en la amplj. 
tud y profundidad del complejo mundo de la creatlvidad. Cada - 
autor deja refiejada su opinion y sus propias convicciones a - 
la hora de definirla.
Para J. C. Gowan, y a efectos de Investigaciôn émpfrica,/ 
la creatlvidad es "aquel proceso que cristaliza en una obra -- 
nue va que résulta aceptada en vir tud de su utilidad o satisfa_c 
ciôn para un determinado gr-upo en un determinado memento tempo 
ral". Destaca, por tanto, los aspectos de proceso, novedad, -- 
utilidad para un determinado grupo y temporalidad, (1 ),
La definiciôn que ensaya Stein es muy similar a la de Go­
wan, siendo significativo el aspecto de "obra personal", "La - 
creatlvidad -dice- es aquel proceso que tiene por resultado -- 
una obra personal, aceptada como Util o satisfactoria por un - 
grupo social en un momento cualquiera del tiempo" ( 2),
Segdn Taylor, "la creatlvidad es un proceso intelectual - 
cuyo resultado es la producciôn de ideas que son nuevas y val^ 
deras al mismo tiempo". Son significatives, por tanto, el pro­
ceso intelectual, la novedad u originalidad y la utilidad (3). 
Stout Spearman la define en estos termines: "El cerebro -
creador opera en la linea opuesta a la marcada por el pensa--
miento serial o reintegrativo, buscando por distintos caminos/ 
y con otras fôrmulas aquello que la humanidad puede Juzgar — -
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util y rentable en su desarrollo". Por tanto, oposiciôn a la - 
convergencia, utilidad para la sociedad y novedad.
Segun Mackinnon, "la creatlvidad es un proceso que se d^ 
sarrolla en el tiempo y que se caracteriza por la originalidad, 
el espfritu de adaptaciôn y la preocupaciôn de realizaciôn con 
creta". La temporalidad, la originalidad y el criteria de uti­
lidad, determinado por la adaptaciôn y la realizaciôn concreta, 
son los elementos definidores. Y es concretamente el criterio/ 
de utilidad el que sépara la imaginaciôn pura de la creativi-- 
dad ( 4).
Una de las definiciones que propone Fernandez Huerta, --
"creatlvidad es la conducta original, producto de modelos, nor 
mas o seres aceptados por la comunidad para resolver ciertas - 
situaciones", Originalidad y utilidad son decisorias para ensa 
yar un concepto de creatlvidad ( 5)«
F. Rougeroilie-Lenoir especifica muy expresivamente: "La/ 
tendencia a producir imUgenes y la aptitud para dominar la rea 
lidad pueden considerarse como los dos polos de la creatlvidad!’ 
Capacidad y actitud positiva hacia la creaciôn junto con un d^ 
minio de la realidad son las caracterfsticas que destaca. Mas/ 
adelante, en su libre "La créativité personelle", propone es tu 
diar la creatlvidad por mediaciôn de la creaciôn (6 ).
M. Mead nos ha ce una llamada de atenciôn hacia lo subjetj. 
vamente nuevot "En la medida que una persona haga, invente o - 
conciba algo que resuite nuevo para ella misma puede decirse - 
que ha consumado un acto creative" ( 7)• Mead se desentiende,- 
pues, de la utilidad para la sociedad del acto creative, a di- 
ferencia de las definiciones anteriormente expuestas.
La definiciôn de J. S. Bruner es original y concisat un - 
acto creative es "un acto que produce una sorpresa eficiente".
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Y una sorpresa eficiente es "la résultante de la actividad corn 
binatoria: una clasificaciôn de las cosas en una nueva perspejc 
tlva". Estas combinaciones van destinadas a producir algo efi- 
caz, util, Los caractères propios de la creatlvidad, segdn es­
te autorJ una novedad cualificada (sorpresa, divergencia) y -- 
eficacia (8). É1 mismo en su artfculo "The conditions of cre^ 
tivity" nos remite a otro autor, Culbertson, que nos enriquece 
con una aportaciôn muy en su linea: "crear consiste precisamen 
te en no hacer combinaclones inutiles y reallzar solamente las 
que son utiles y muy raras, El invento es el discernimiento de 
la elecciôn". Economie de trabajo centrada en la utilidad y la 
rareza (9 ).
Moles la define asi:
"La creatlvidad es una facultad de la inteligencia 
que consiste en reorganizer los elementos del campo de 
percepciôn
de una manera original
y susceptible de dar lugar a operaciones 
dentro de cualquier campo fenomenolôgico.
Se trata por tanto de una facultad, de una aptitud , se/ 
créa a partir de unos elementos previos, de una forma original 
que ha de rendir una eficacia (10).
C. Rogers define la creatlvidad como "la aparicion de un/ 
produc to relacional nuevo, que résulta, por un lado de la uni- 
cidad del individuo y, por otro, de los aportes de otros indi- 
viduos y de las circunstancias de su vida". Son, pues, aspec-- 
tos déterminantes; originalidad y juego de relacidn entre ind^ 
viduo y sociedad. (il)
Pus tier conS'idera como elemento "déterminante de la creati
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vidad la divergencia y explica que entiende por ésta "la apti­
tud del espiritu para reconstruir un mundo diferente de aquel/ 
que esta propuesto" (12).
G. WoIlschiager toma a la creatlvidad, con su capacidad - 
de hallar nuevas soluciones, como el motor capaz de producir - 
cambios significativos para la sociedad. "Creatlvidad es la ap 
ti tud de sefialar nuevas in terre la clones, de cambiar signif ica-
tivamente normas tradicionales, contribuyendo asi a la solu--
ciôn general de problemas de la realidad social". De otra for­
ma, se trata de que la innovaciôn producida sea eficaz también 
para producir cambios sociales (13).
Guilford propone una distinciôn previa entre pensamiento/ 
convergente y pensamiento divergente. El pensamiento convergen 
te se dirige hacia una lînica respuesta, con tendencia a rete-- 
ner lo ya conocido y a aprender aquello que ya esta ordenado.
El pensamiento divergente se basa en la fluidez ideativa, aso- 
ciativa, en la capacidad de reestructurar lo que se conoce, -- 
proyectar nuevas formas, buscar soluciones inhabituales, diver 
sas, innovadoras frente a los problemas; se caracteriza por -- 
una aficiôn a lo nuevo, a lo diverse, a lo original, a lo dif^ 
rente. Para Guilford el pensamiento creador estarfa adornado - 
de caracterfsticas similares a las que posee el pensamiento dT 
vergente. "La creatividad -dice Guilford- en sentido limitado, 
se refiere a las aptitudes que son caracterfsticas de los ind_i 
viduos creadores, como la fluidez, la flexibilidad, la originel 
lidad y el pensamiento divergente". También la ha definido por 
las actividades que son produc to de un comportamiento original; 
"La creatlvidad reüne las aptitudes mas caracterfsticas de los 
individuos creativos, las cuales determinan que un individuo - 
manifieste un comportamiento créa ti vo. Este comportamiento in-
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cluye actividades tales como: invencion, elaboracion, composi- 
cl(Sn y planificacidn". Ha estudlado la creatlvidad como un con 
junto de factores; Fluidez, flexibilidad, originalidad, redefi 
nicion, elaboracidn, evaluaclôn, etc.
Torrance considéra que la creatlvidad "es un proceso que/ 
vuelve a alguien sensible a los problemas, deficiencias, grie- 
tas o lagunas en los conocimientos, y lo lleva a identificar - 
dificultades, buscar soluciones, hacer especulaclones o formu­
ler hipôtesis, aprobar y comprobar esas hipôtesis, a modifica^ 
las si es necesario, y a comunicar los resultados". Asi pues,/ 
contiens como elementos fUndamentalesi detectar un problems, - 
hallar una soluciôn verificada y posibilldad de comunicar los/ 
resultados. Desde un punto de vista experimental considéra que 
las aptitudes propias de los sujetos creativos vienen dadas —  
por la fluidez, flexibilidad, originalidad y elaboracion. Cri- 
terios utilizados para evaluar los tests de creatlvidad. En -- 
otro momento, profundamente ha expresado que "la esencia in--- 
trinsica de la creatlvidad es la büsqueda de la verdad". Inci­
ta a los investigadores a que se dediquen a desarrollar los -- 
conceptos basicos y los métodos de esa busqueda; en caso con-- 
trario, el pensamiento creativo carecerâ de profundidad.
Herbert A. Simon se pregunta por el concepto de creatlvidad y/ 
responde: la resoluciôn de un problema por el hombre sera créa 
tiva cuando se den alguna o algunas de estas condiciones: "que 
el produc to del pensamiento tenga novedad y cierto valor para/ 
el que lo piensa y para la sociedad en que vive; que el pensa­
miento no sea conveneional, en el sentido de que tal pensamién 
to tendra que haber modificado o rechazado ideas previamente - 
aceptadas; que el pensamiento en euestiôn exija una alta dosis 
de motivaciôn y de constancia,....". Novedad, utilidad, diver-
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gencia y actitud positiva son las notas distintivas de esta —  
aportaciôn.
Para Ghiselin "la producciôn créativa es esencialmente el 
nacimiento de un orden significative en la esfera subjetiva, - 
la pues ta a punto por primera vez de una parte de este univer­
se, de significados, por el cual los hombres comprenden el mun 
do y también se comprenden a si mismos (l4^. Ghiselin pone de/ 
manifieste, la originalidad, el cambio y el factor personal de 
autoryealizaciôn. Por otra parte, relaciona el factor subjetivo 
con la comprensiôn de la realidad.
J. E. Drevdah incide en factores de novedad, utilidad e - 
intencionalidad: "créa tividad es la capacidad del hombre de —
producir resultados de pensamiento de cualquier orden, que --- 
sean esencialmente nuevos y que eran previamente desconocidos/ 
a quien los p r o d u J o . La creatlvidad puede implicar la/ 
generaciôn de nuevos sistemas y combinaciones de informaciones 
conocidas, como asimismo la transferencia de relaciones conocj. 
das a nuevas si tuaciones y el establecimiento de nuevas rela-- 
ciones. Una actividad creative ha de ser intencional y dirigi- 
da hacia un fin, no iniîtil y fantastica, aunque el produc to no 
tiene que ser inmediatamente aplicable en la practica ni per-- 
fecto o acabado del todo" (l$).
Landau define la creatlvidad en estos termines: "capaci--
dad de descubrir relaciones entre experiencias antes no rela-- 
cionadas, que se manifi es tan en forma de nuevos esquemas menta 
les, como experiencias, ideas y procesos nuevos". Para dar es­
ta definiciôn se apoyô en los trabajos llevados a cabo p o r --
Smith, Parnes y Guilford; destaca el factor de novedad y rela- 
cion con experiencias anterlores.
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Wertheimer, de acuerdo con Torrance, sostiene que el pen­
samiento creativo debe tratar de aprehender la "verdad estruc- 
tural" "El pensamiento (productivo) consiste en observer y te- 
ner en cuenta rasgos y exigencies estructurales;(,.); de la yi 
siôn de la verdad estinictural, no fragmenter la de descu­
brir el punto esencial, el ndcleo estructural, la rafz de la - 
situaciôn (de examinar a fondo el asunto); de llegar desde una 
relacidn confusa e inadecuada con el objeto a un enfrentamien­
to claro, transparente, inmediato (..). Los mentales procesos/ 
de esta fndole presuponen, ellos mismos, una actitud bien de—  
terminada frente a la realidad" (l6).
Para L. S. Kubie, "la creatlvidad Impllca la invenciôn -- 
(..) de nuevos procedimientos gracias a la aplicaciôn de los - 
hechos y de principios nuevos o antiguos, o gracias a una com- 
binacion de ciertos o de algunos entre ellos, para descubrir - 
combinaciones y hechos todavfa mas nuevos, y para hacer la sin 
tesis de nuevas estructuras, segun dates cuyos vfnculos hasta/ 
ahora no habfan sido reconocidos ni utilizados" (17)• Por lo - 
tanto, el proceso esencial de la creatlvidad presupone la noye 
dad y la relaciôn con la informaciôn anteriormente recibida, - 
si tuaciôn que es aplicable a todos los campos de la actividad/ 
humana.
Erich Fromm sugiere que la creatlvidad se manifiesta "cuan 
do el individuo ha realizado algo nuevo y satisfactorio para - 
si mismo, o cuando ha relacionado cosas que, en su experiencià 
anterior, no éstaban todavfa relacionadas, encontrando el re-- 
sultado de su actividad, estimulante y gratificante". Considéra 
la creatlvidad, mas bien, como una actitud, algo subje tivo y - 
novedoso.(l8)
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M. A. Wallach y N. Kogan^que lo esencial en la actividad/ 
créa tiva se encu entra contenido en dos elementos: "la produc--
cion de un contenido asociativo, a la vez abundante y unico, y 
la existencia de una actitud relajada y ludica frente a la ta- 
rea a cumplir" (19). Asociaciôn, fluidez y originalidad como - 
aspectos propios de la capacidad créa tiva, al tiempo que le -- 
conceden una gran importancia a la actitud del sujeto frente - 
a su tarea. Actitud que debe ser ludica.
S. J. Parnes: El comportamiento creativo se define aqui - 
como "el comportamiento que demuestra tanto unicidad como va—  
lor en su produc to. El producto puede ser unico y valioso para 
un grupo u organisa ci on, para la sociedad como un todo, o s<5lo 
para el mismo individuo".
Son elementos de terminantes en esta definiciôn la novedad 
y validez del producto créa tivo,tanto para la sociedad como pa 
ra el propio individuo.
oooOOOooo
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J. S. BRUNER K K X K K X
M. MEAD K X K
RCÜGEŒIEILIE X X X X
MACKINNON X X X X X
F. HUERTA X X X o3 X
STOUT T SP. X X X X X
TAYLOR K X X K
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El cuadro numéro 5 recoge las unldades fundamentales - 
présentes en las definiciones de los investigadores elegidos. 
Entre otros aspectos podemos destacar:
a) Cada une de estos autores entienden la creatlvidad ya/ 
sea como:
- aptitud o capacidad
- actitud o postura
- conducta o comportamiento
- acto o acciôn realizada
- proceso o desarrollo
- producto o resultado
La creatlvidad es considérada, fundamentalmente, como una 
ap ti tud.
b) Parece ser que para todos los investigadores, de una - 
forma u otra, la originalidad es uno de los atributos/ 
que siempre esta présente en la creatlvidad.
c) Otro de los elementos muy estimado en las formulacio—  
nés del concepto de creatlvidad es la combinaciôn y re^  
organizaciôn.
d) Que el producto de la creaciôn sea util y eficaz para/ 
la sociedad es valorado muy positivamente.
e) Por fin la elaboraciôn es un constituyente de la créa- 
tividad frecuentemente tratado.
Este anâlisis ha ce referenda a las definiciones elegidas 
que pueden considerarse como la sfntesis mas representativa -- 
del pensamiento de su autor. Su concepciôn total sera mas am-- 
plia y, por tanto, mâs explicita.
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1J..2. BREVE HI S TORIA DE LOS ESTUDIOS SOBRE LA INVESTIGACION DE 
LA CREATIVIDAD
No tratamos de asomarnos a la his toria de la creatlvidad, 
tema, por otra parte, fascinante, ya que ello nos lievaria le- 
jos; tan lejos que nos habriamos de acercar a los mas primige- 
nios origenes de la humanidad; nuestra mirada sorprendida ve-- 
ria entonces esa frontera del hombre en la que no se sabria si 
era todavfa animal. Allf, quién sabe si por azar, hallarfa una 
soluciôn a un problema, producto de su necesidad; en el halla^ 
go le dejarfa abierta una puer ta a otro problema que habrxa de 
solucionar y asi has ta nuestros dias. Es precisamente la infi- 
ni tud del hombre^ al mismo tiempo que su capacidad,la que le - 
hace progresar y en ese progreso ha tenido que ver mucho la -- 
creatlvidad. Asi, la necesidad percibida con esa fina sensibil^ 
dad de algunos hombres ante los problemas les ha llevado a bu^ 
car soluciones diferentes a las utilizadas rudimentariamente - 
has ta entonces. La lis ta de las conquis tas técnicas o expresi- 
vas del hombre se cerraria hoy momentâneamente con el ultimo - 
descubrimiento hallado esta manana; el fuego, la rueda, el te- 
léfono, la radio, la TV, las pinturas rupestrès, la escritura, 
el conocimiento del propio ser humano y de la naturaleza son - 
componentes de esa lis ta.
Nos resistimos a enipezar la his toria de la creatlvidad en 
Osborn o en Guilford. Las técnicas siempre empiezan con un mi- 
to: Platon, un precientifico, tal vez, de los es tudios sobre - 
creatlvidad, decia que la fuerza creadora del poeta y del fil^ 
sofo estaba en el "entusiasmo" que no es slno una obsesiôn di- 
vina manif es tada en cua tro formas: la sabidurf a, don de y\polo; 
el éxtasis, de Dlonisios; la locura poética, de las musas; y -
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la enajenaciôn del amor, de Eros y Afrodita. En esta fase, que 
podrfamos llamar mftica o precientffica de los estudios sobre/ 
creatlvidad, tiene especial importancia el concepto de genio a 
lo largo de la historia. En Italia a finales del S. XVI, cuan­
do florecen los mecenas, se empieza a llamar genio, al hombre/ 
que no dépende ni de autoridades ni de libres, a quien se fun- 
da en sus propias ideas y experiencias. En Inglaterra, finales 
del S. XVIII, se les considéra genios a las personas extraordjL 
narias, una especie de "manifes taciôn de la realidad divina"./ 
El Sturm und Drang alemân sacô a flote para el concepto del —  
hombre su irracionalidad, su corazôn, sus sentimientos, Nada - 
valia la inteligencia frente al impulse, frente al interior -- 
del hombre. Diverses avatares ha sufrido posteriormente el con 
cepto de genio^ desde la consideraciôn de genio para el hombre 
que triunfa socialmente o domina la naturaleza, hasta la cone- 
xiôn de genialidad y locura, pasando por considerarlo como pro 
ceso heredi tario. La idea platônica de creatlvidad y el concejx 
to de genio destacan una idea sobre la persona creativa centra 
da en un caracter de singula ri dad, de alteridad, de irrepetibj. 
lidad.
El desarrollo del concepto y de los estudios de creativi- 
dad, segun H. Jaoui se debe a un cambio notable en el terreno/ 
sociocultural e, incluse, econômico. Cita cuatro corrientes;
- La evoluciôn de las coneepciones filosôficas y psicolô- 
gicas relatives al concepto de imaginaciôn.
- La corriente heurfstica (definible como ciencia de la - 
invenciôn) o es tablecimion to de una lôgica del descubr^ 
miento.
- El desarrollo de la psicosociologia moderna. El desarro 
llo del psi'coanàlisis freudinno, el inconsciente colec-
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tivo de Jung, la invenciôn del "sueno despierto dirlgi- 
do" de R. Desoille, la revoluciôn antisiquidtrica (Laing 
y Cooper), las psicologfas del desarrollo (A. Maslow) - 
conforman, entre otros, el mapa de esta s i tuaciôn.
- El aceleramiento del cambio en todos los campos, la ca- 
lidad de vida exige nuevas conquistas. La celeridad con 
que quemamos e tapas en este S. XX, nos va dejando al -- 
descubierto, inermes ante el veloz future. Todo va que- 
dando demasiado pronto viejo, y la necesidad de novedad 
se hace patente. Necesitamos ser de nuevo sorprendidos.
A todo es to hahria que anadir el sentimiento, que ultima- 
mente esta a florando, de la limitaciôn de los recursos energé- 
ticos y alimenticios que ahora utilizamos. Se impone la necesj. 
dad de luîsqueda de nuevos recursos, si no queremos vernos sum^ 
dos en la precarkdad. De nuevo, la necesidad y la sensibilidad/ 
ante el problema se convi er te en motor de cambio. Se pide ajTi- 
da, ayuda urgente, a las capacidades y po tencialidades créa ti­
vas del ser humano. Por otra parte, se tiene la conci encia de/ 
que las instituciones sociales es tan caducas y de que hay que/ 
superar ciertos modos y formas de conducta. Parece ser que el/ 
pensamiento lôgico se ve impotente ante esta avalancha de pro­
blemas y se intentan descubrimientos por medio del pensamiento 
creative, de la introspecciôn o de cualquier otro medio.
Es casi mâs que obligado citar los datos que nos aporta - 
Guilford sobre los estudios de creatividad basados en la revi^ 
ta que recoge las publicaciones en el campo de la Psicologia,/ 
la "Psychological Abstracts". Desde el période que va de 1930/ 
has ta I9Ô5 se publican aproximadamente sels articulas por ano/ 
sobre creatividad, de una forma progresiva. El porcen ta j e para 
1930 era de un 0 ,12^ 4 alcanzando on I965 el 0,71/". En 19^9 era/
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ya de un 1,4^ ,. Se observa, pues, el avance que dltlmamente ha/ 
sufrido el estudio sobre la creatividad. Por otra parte, el te^ 
ma se esta imponiendo de tal forma que son numerosos los li-—  
bros publicados, incluse, a varios idiomas, tal os el caso de/ 
la obra de Osborn. Nacen revistas especializadas en creativi-- 
dad como el "Journal of Creative Behavior".
Parece ser que los albores de los estudios sobre créatiyi 
dad hay que situarlos en Norteamérica, por los anos 30. Por en 
tonces Osborn maduraba su proyecto del "brainstorming"; Gordon 
en los 4o hacia otro tanto con su método analôgico. Wertheimer 
(1945) proponia como elemento esencial en la es tructura de la/ 
personalidad la funciôn imaginativa.
Pero,es a partir de 1950, cuando se produce la explosion,/ 
alcanzando su maxima cuota en I965 con los estudios de Guil--- 
ford, Torrance, etc., cima que no ha descendido hasta nuestros 
dias. Has ta 1950 se habian realizado estudios de mâximo inte-- 
rés, como el de Gaiton sobre la herencia del genio; Wallas ha- 
bia descrito las etapas esenciales en el proceso créativo, G./ 
Patrick habia propuesto este modelo a prueba experimental; J./ 
Rossman habia investigado otro modelo similar; H, C. Lehman ha 
bia estudiado la biografia de gentes creativas; e incluso, se/ 
habian ensayado tests de ingeniosidad y originalidad. Sin em-- 
bargo, el gran impacto ya en los anos 50 vendria dado por A. - 
Osborn con la publicaciôn de su libro "Applied Imagination", - 
un auténtico revulsivo. En 1954 este mismo autor créa la "Fon­
dation of Creative Education" en la Universidad de Bufalo. De/ 
ahi nace la publicaciôn del "Journal of Creative Behavior". La 
Fundaciôn dirigida por S. Parnes hoy, imparte todos los anos/ 
en junio su Seminario Internacional de Creatividad..
Guilford ha hecho una notabilisima aportaciôn al estudio/
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de la creatlvidad. Su es tructura del intolecto (S.I.) ha apor- 
tado entre otras conquis tas una distinciôn entre pensamiento - 
convergente y pensamiento divergente. Ha construido diveros -- 
tests de creatividad que han dado origen a otros muchos. Ha e^ 
tudiado cuanti ta tivamente la creatividad y ha descubierto fac­
tores creativos como son la fluidez, la divergencia, la flexi­
bilidad y la originalidad.
Eii torno a 1965 Torrance elaborô diverses tests de creati. 
vidad y realizô profundos estudios, especialmente, en el campo 
de la educaciôn. Tiene también numerosas publicaciones.
En Estados Unidos son numerosos los Centres de Inves tiga­
ciôn dedicados a la creatlvidad. Asi Guilford dirige en la UnjL 
versidad de California del Sur el Centro de Investigaciôn so-- 
bre las Aptitudes. Se estudia la estructura de la Inteligencia 
incluyendo los procesos mentales de producciôn creadora. D, -- 
Mackinnon y F. Barron en el Institute de Investigaciôn y Medi­
da de la Personalidad de la Universidad de California, en Ber­
keley, estudian los rasgos caracteristicos de las personalida- 
des creativas. Torrance en el Institute Pedagôgico de la Uni-- 
versidad de Minnessota investiga sobre la creatividad en educa 
ciôn. Getzels y Jackson en la de Chicago, sobre las relaciones 
entre inteligencia y creatividad. El patrimonio sobre los es tu 
dios de creatividad no es exclusive de las universidades,ni de 
personalidades aisladas^ sino que ha trascendido a las empresas, 
a los centres de publicidad e, incluso, se ha hecho popular en 
tre las gentes; a este respecte Jaoui cita una encuesta en la/ 
que se demuestra que aquellos productos o servicios a los que/ 
se ha aplicado la palabra creatividad han aumentado las ventas 
o su eficacia de un 10 a un 20 por 100.
En el campo de la ensefïanza y, especialmen te, en la ense-
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fianza elemental es donde mâs influencia puede tener la aplica- 
cion de la creatividad, ya que nadie es mâs susceptible ante - 
la creatividad que el niflo.F. Williams ha ideado un proyecto - 
de suma impor tancia para ensefiar a los alumnos a pensar créatif 
vamente y lo esta ex perimentando en ciertas escuelas naciona-- 
les del Estado de California. Si queremos cambiar hay que empe 
zar con la ensenanza innovadora a los ninos y a los estudian—  
tes de Ensenanza Superior y de la Universidad. Ello comporta - 
un desacondicionamiento de los modos de pensamiento utilizados 
has ta ahora, una innovacion en los programas de estudio y las/ 
técnicas empleadas y , sobre todo, la instauracion del perfec-- 
cionamiento del prof esorado.
Estados Unidos es la Meca de la investigaciôn sobre crea­
tividad, pero el tema es tratado también en otras latitudes. - 
Abraham Moles, profesor de la Universidad de Estrasburgo, in-- 
vestiga en Francia fundamentaImente métodos sobre creatividad, 
junto a otros aspectos. El Grupo de Inves tigaciones y Estudios 
Creativos (GREC) tiene una decidida direccion de aplicaciôn -- 
practica de la creatividad, determinada por très tipos de Ta-- 
lleres, el de Psicoanâlisis, el de Educaciôn y el Metodolôgico, 
en el que los hermanos Jaoui han trabajado el método de descu­
brimiento; "Deslices somànticos progresivos" .
En Espana existe el Seminario Permanente de Creatividad - 
del ICE de la Universidad Politbcnica de Valencia, que édita - 
la revista "Innovacion Creadora".
iCuâl es el future de la creatividad? Podemos decir que - 
el campo esta abonado para una buena cosecha. La creatividad - 
suscita interés en todos los campos y es bien vis to desde muy/ 
diversas perspoctivas. Sin embargo, también pueden entreverse/ 
diverses ac echanzas: el desgaste y empobrecimiento de una ten-
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d encia excesivamente pragmâtica, la ideologuizaciôn del termi­
ne, el canto del cisne de los estudiosos, su ûtilizaciôn como/ 
medio o fin exclusivamente, su compra como un producto pu-- 
blicitario, su mitificaciôn o su comprensiôn vanal. Seamos op­
timistes y pensemos que servira fundamentalmente para desvelar 
nues tra propia verdad de hombres y la verdad de las cosas, pa­
ra salvarnos de todo prejuicio en busca de la autenticidad. Y/
ser auténticos es, en una de sus formas,ser fiel a nues t r o--
tiempo.
Estâmes en una época de cambio que exige una dinâmica por 
nues tra parte. Como ha dicho E. P. Torrance, si en el pasado he^  
mos podido sobrevivir a base de nociones y objetivos estaticos, 
hoy las cosas es tan cambiando a un ritmo tan vertiginoso que - 
nues tra supervivencia no esta garantizada si seguimos viviendo 
y pensando en termines estaticos. La educaciôn ha de preparar/ 
al hombre para que sepa afrontar y solucionar las exigencies - 
de sus nocesidades. Uno de los objetivos de la nueva educaciôn 
bien pudiera ser el desarrollo de la capacidad para el cambio/ 
eficiente y significative.
La ensenanza creative ha de ser; la palanca que haga pro —  
gresar al mundo y el cangilôn de noria que recabe de la inaca 
bable capacidad humana la energia necesaria para evitar la ca- 
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1.1.3. FACTORES DE CREATIVIDAD
La creatividad, como indica Matusseck, es un potencial que 
todo ser humano posee en mayor o menor medida; no es pues, una/ 
capacidad exclusiva de unos pocos hombres superdotados. Pero es 
en los grandes creadores donde con mayor claridad se pueden ob- 
servar aquellas manifestaciones y sintomas de ser creative. El/ 
estudio de sus obras ha dado luz sobre el problema de cuales -- 
sean los indicadores de la creatividad. Guilford, por otra par­
te, ha considerado que la creatividad no es una dimension unica 
de la personalidad sino un conjunto de factores. Ha realizado-- 
junto con sus colaboradores importantes estudios de anâlisis -- 
factorial, preguntândose por las caracterfsticas que definirfan 
a los i ndividuos creativos. No se trata tanto de un estudio de/ 
la personalidad de los sujetos creadores cuanto de su actividad 
o estructura mental. Torrance, Lowenfeld y otros han investiga- 
do también en este campo. Los factores indicadores o caracterisi 
ticas del pensamiento creativo que G. Heinelt ( 1 ) ha recogido/ 
bajo el epigrafe de "modelo estâtico", serân las siguientes:
a) Fluidez: Es la capacidad para evocar una gran cantidad/ 
de ideas, palabras, respues tas,.. . Mira al aspecto cuanti ta tivo 
de la producciôn creadora. Se podria définir como el numéro o - 
velocidad con que estas ideas son sugeridas ( 2 ).
La fluidez dice Guilford "consiste en gran medida en la c^ 
pacidad de recuperar informaciôn del caudal de la propia memo—
ria, y se encuentra dentro del concepto his tôrico de recorda--
ciôn de informaciôn aprendida", ( 3 ).
La fluidez, por la posibilldad de cuantificaciôn, es sus—  
ceptible de ser tra tada estadfsticamente.
El mismo Guilford ( 4 ) ( 5 ) ba distribuido este factor en/
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clases t
- ?ilîiÉ®5_i525£i£iîâi‘ que consiste en la producciôn cuali- 
tativa de ideas. La idea puede ser de lo mâs simple, una
■ mera palabra, o de lo mâs compleja, el titulo de un li—  
bro o una narraciôn.
- Fluidezfigurativa: Las distintas formas, que por ejem—  
plo en el test del circule de Torrance, se pueden crear* 
en un tiempo determinado,
- Fluidez asociativa: consistante en el establecimiento de 
relaciones, Vg.t establecimiento de una lista de predica 
dos opuestos a "trabajador".
- Fluidezdeexgresiôn: Guilford la refiere a la facilidad 
en la construcciôn de frases,
- Fluidez_verbalI etc.
- Fluidez de las^inferençiass Presentada una afirmaciôn 
potética se han de imaginer las consecuencias e implica­
ciones en los cuales se puede pensar en un tiempo deter­
minado. iQué consecuencias traerla la tala de todos los/ 
ârboles de la naciôn?
Pero como se pregunta el mismo Guilford ^no se podrân con­
sidérer a su vez diverses aspectos en cada uno de los factores/ 
de fluidez verbal, ideativa, asociativa..? Probablemente si y - 
en ello se sigue investigando.
b) La flexibilidad: Es la capacidad de adaptaciôn, de cam­
biar una idea por otra, de modificaria. Mira a los aspectos cua 
litativos de la producciôn. "Cantidad de categories de asocia-- 
ciones que pueden diferenciarse claramente" (6 ). En un test de 
flexibilidad basta con que se varie la clase de respuesta. En -
un test en que se'pide la enumeraciôn de objetos redondos, se—
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ran de distinta clase las respuestas sol, manzana, balôn. Serân 
de la misma categorfa Sol, Tierra, Luna, Marte,
Torrance (?) la ha definido como "la habilidad para adap- 
tarse a las instrucciones que cambian, para librarse de la ina^ 
tividad. del pensamiento, para utilizer varios enfoques". Segun 
sus Test los nifios tienden a ser mâs flexibles que los adultes/ 
y los adultes mentalmente sanos mâs que los enfermes.
Guilford ha encontrado dos clases de flexibilidad:
- Flexibilidad espontânea: es aquella, que aun sin propo—
iérselo, utilize el individuo cuando varia la clase de - 
respuestas a una pregunta de un test. Frente a esta fle­
xibilidad se opone la rigidez determinada por la persis- 
tencia en una o muy poca)catégorie)de respuestas.
- Flexibilidad de adaptaciôn: cuando el sujeto realize --
ciertos cambios de interpretaciôn de la tarea, de plan-- 
teamiento o es tra tegia, o de soluciôn posible (g ).
Segiîn Faucheux, la aplicaciôn de reglas es una aptitud pa­
ra el razonamiento, mientras que la creatividad implica un aflo- 
ramiento de nuevas relaciones ricas en inf ormaciôn rara y va lie» 
sa" ( 9 ).
c) Originalidad: La originalidad tiene un carâcter de nov^
dad. Mira a las soluciones nuevas, inhabituales, distintas a -- 
las demâs, aparecen en una escasa proporciôn en una poblaciôn -
de terminada. Es tadis ticamente queda determinada por la infre--
cuencia de respues ta. Es el carâcter de rareza o singular de —  
las asociaciones. Asi, si en el test del circule sôlo una pers^
na hubiera dibujado un libro redondo con sus le tras, esta ha--
bria sido la respues ta original. Este factor parece ser, a jui­
cio de los inves tigadores, el mâs de terminante en la aprecia---
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cldn de la capacidad creadora.
Torrance la define como la "habilidad para producir res--- 
puestas poco comunes: para evocar asociaciones remotas, insoli- 
tas o desacostumbradas".
Los factores de fluidez, flexibilidad y originalidad son - 
considerados por casi todos los autores como los mâs determinan
tes y decisivos en la identificacion de la creatividad.
d) Elaboraciôn: Torrance para su apreciaciôn en el test -- 
del circule lo define como el numéro de detalles necesarios pa­
ra que lo dibujado se exprese por si mismo (lO ). Sikora apela a
este tipo en definiciôn y a la de Guilford (perfeccionamiento - 
de los detalles de lo que constituye un producto ya terminado)/ 
dada su importancia. La definiciôn deberâ extenderse a "la capa 
cidad para realizar un desarrollo preciso" (il).
Guilford situândose dentro de la teoria de la estructura - 
del intelecto define la elaboraciôn como la "producciôn de im-- 
plicaciones". Dq forma que una "unidad de informaciôn debe con- 
ducir a otra, como una especie de extensiôn o complemento suyo".
La elaboraciôn dirige al individuo a la realizaciôn de la/ 
obra lo mâs perfectamente posible. Suscita el sentimiento de un 
deseo reiterative de perfeccionamiento. Détermina, en gran med^ 
da, la calidad de la obra creada.
e) Penetraciôn : Es la capacidad de profundizar en los pr^
blemas. Es la busqueda de la verdad estructural. Es preciso --
aprehender la esencia de las cosas. Lo nuclear de los problemas. 
El sentido del mundo y de sf mismo. Es preciso profundizar en - 
el espiritu, que como dijo Herâclito "no tiene limites aunque - 
se midan los pasos de todos sus senderos". La penetraciôn permj. 
te percibir las implicaciones, consecuencias y razones de un —
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cambio. Hallar el sentido de la interpretaciôn de un cambio y/ 
de un cambio de interpretaciôn.
f) Redéfiniciôn: La soluciôn de un problema puede inten-- 
tarse desde diversas perspectivas. El sujeto creador no deja -
cerrada su propia obra, sino que tiende a mejorarla, recons--
truirla; posee la habilidad de transformer algo en otra cosa,/ 
de emplearla para funciones que no son especificamente la suya.
Con Torrance (l2 ) podrfamos considerarla como "la habili­
dad de définir de nuevo, de reorgnizar lo que vemos con nuevos
prismas, de cambiar la funciôn de un objeto conocido, de. ver - 
algo muy conocido en un contexte nuevo, es la transformaciôn - 
que hace que la actividad mental sea productiva en vez de re—  
produc tiva".
Desde una ôptica psicoanalftica Matussek (13) considéra -
la redefiniciôn como la capacidad de utilizar los objetos de -
una manera nueva y de poner nuevos nombres a las experiencias/ 
o si tuaciones antiguas, has ta que el hombre puede llegar a co- 
nocerse ocurriéndosele para tal situaciôn la "palabra jus ta, - 
liberadora". Con ella se le abre un mundo nuevo. El sujeto no/ 
creador se concibe a sf mismo y al mundo que le rodea con las/ 
categorfas ya conocidas y siempre repetidas. Pero esta es la - 
forma mâs évidente de no conocerse a sf mismo y de vivir una - 
vida sin sentido.
Relacionado con el concepto de redéfiniciôn esta el de —  
apertura. La mente creadora esta abierta a nuevos perfecciona- 
mientos, sabe la limitaciôn de sus conquistas, por ello esta - 
abierto a mejorar, a rec tif icar su obra superândola.
g) Anâlisis: Capacidad para desintegrar un todo en sus —  
partes. Mediante el anâlisis se pueden estudiar las partes de/
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un conjunto, o de un todo, determinar los detalles, penetrar/ 
en las partes, reducir a lo mas elemental. Estudlar un elemen 
to per separado del conjunto. Se pueden descubrir nuevos sen- 
tldos y relaclones entre los elementos de un conjunto, que no 
hubiesen podido ser percibldos sin esta operacion.
h) Sfntesis: Mediante la sfntesis se pueden engarzar va—  
rios elementos para conformer un todo novedoso, portador de - 
significados que no constitulan por separado las partes inté­
grantes. Se puede condenser slgnificativamente. Es mucho mas/ 
que un mero resumen, es una "sintesis mental".
Si bien Guilford déclara no haber confirmado estos dos uj.
timos factores, si los acepta como hip6tesis, asf afirme ; ---
"Las estructuras simbôlicas frecuentemente deben romperse an­
tes de que se puedan construir otras. Es pues, deseable expl^
rar diverses formas de actividades de slntesis y anâlisis en/
el terreno de la percepciôn, y de la conceptualizaciôn, con -
el fin de determinar la existencia de esos factores" (l4).
i) Sensibilidad ante los problèmes: El sujeto creador tije
ne una especial sensibilidad para percibir los problèmes, pa­
ra descubrir los defectos, las necesidades, y esta tentado de 
llevar a cabo una obra que pueda cubrir esas sucesiones, sol- 
ventar esos problèmes. El creador siente una especie de vacfo, 
de necesidad de compléter lo incompleto, de organizar lo de— r 
sordenado, de producir coherencia ante lo ambiguo, de dotar - 
de sentido a las cosas. Relacionando con este aspecto esté la 
inherente curiosidad del ser humano, la insatisfaccion por s^ 
ber. A. Moles (l5) la ha definido en termines de la "aficion/ 
a explicar lo insolite", que consiste en hallar un sentido a/ 
una masa de informaciones, algunas de las cuales carecen de -
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toda relacion con la solucion, A veces la presentacion de un - 
problema aparentemente sin sentido, de una aerie de informaci^ 
nes incohérentes, atrae la atencion del sujeto creative y se - 
dedica a buscar la solucion. La explicacion de lo insolito es/ 
un reto para el autentico creador. Esta muy relaccionada con - 
otras dos grandes aficiones y tendencias del ser humano, como/ 
son la curiosidad, deseo de conocer las cosas de alguna manera 
secreta y su capacidad de admiracion, de sorpresa. Una de las/ 
manifestaciones de la sensibilidad es la capacidad para hacer/ 
preguntas y , sobre todo, para saber hacer buenas preguntas, -- 
aquellas.precisamente que nos llevan al fonde del problema, -- 
que lo ponen de manifiesto o que lo suscitan allf donde dormfa 
o estaba disimulado.
j) Facultad deevaluacidnt La valoracion es imprescindible 
para el proceso creative, conocido y valorado el producto pue­
de ser considerado como valide el objetivo alcanzado, o tal -- 
vez deba ser modificado el proceso para consegulr mejores re-- 
sultados.
Estos aspectos, indicadores o factores de créatividad ban
side estudiados por la mayoria de los autores y pueden ser --
diagnos ticades por medio de tests. Pero existen otros factores 
a tener en cuenta, aunque no hayan side estudiados en prefund^ 
dad o hayan side has ta el memento cons iderados como hipotesis/ 
solamente por algunos estudiosos.
A. Moles cita ademâs, como factores relacionados con apt^ 
tud creativa, la motivacion y la memoria, R. Marin, la comuni- 
cacion y el nivel de inventiva, el mismo Guilford la ausencia/ 
de au toévaluacion y la motivacion como condiciones que afectan 
al pensamiento creative y otros au tores incluyen la intuicion/ 
y la justificacion.
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k) La memoria: Recoge datos y elementos, los conserva, los. 
tiene en disposicion de poder ser relacionados, y éstos en un - 
momento dado pueden hacer saltar la chispa de la imaginacion —  
( insight) .
l) La motivacion* Qui en investiga, qui en créa,, qui en inven 
ta esta buscando respuestas esenciales, aunque no sea conscien­
te de ello. La motivacion tiene una influencia cierta y defini­
tive sobre el proceso creador. Influye sobre el recuerdo, el —  
insight y la elaboraciôn. Es la impulsera de la accion. La que/ 
mantiene el esfuerzo permanente. Cada individuo tendra sus mot^ 
vos, intereses y actitudes particulares que impulsan a producir 
creativamente, que "motivan" a emprender una producciôn creado- 
ra, a mantener un esfuerzo, a potenciar el recuerdo,
m) La justificacion: Se trata de hallar una razôn a la in- 
vencion, de que la invencion pueda razonarse o realizarse y que 
de alguna manera, sea util a la humanidad.
n) La organizacion Coherente;es la capacidad de armonizar, 
todos los elementos que constituyen la obra creada de forma que 
constituyan un todo dotado de sentido. Wilson y Guilford lo con 
sideran como la capacidad de establecer un orden entre datos de 
la més diverse clase y procéder a su transformacion. Sera mas - 
bien un factor de producciôn convergente pero con una gran in—  
fluencia en la créatividad.
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1.1.4.MEDIDA DE LA CREATIVIDAD
Para que el concepto de creatividad se convierta definiti- 
vamente en algo serio y cientffico es necesario olvidarse de -- 
opiniones vagas y moles tarse en investigar para delimi tar, defj. 
nir, experimentar, verificar hipotesis y comunicar resultados./ 
Es obvio que la investigaciôn psicométrica, entre otras, puede/ 
ayudar a la consecucion de este objetivo. Los tests de creatiyi 
dad tratan de evaluar esta por medio de instrumentes de medida/ 
objetivos. No obstante la empresa no es nada facil. Entre otros 
aspectos hay que tener en cuentai
1.-Se han ido desterrando ciertos prejuicios sobre los su­
jeto s crea tivos. La mayor parte de los investigadores hoy dfa - 
consideran que la ap ti tud creativa no es patrimonio de une s po- 
cos elegidos, poetas, arti s tas, inventeras, sine que se encuen- 
tra presents en todos los seres humano s, lo que diferenoia a -- 
une s de otros es el grade en que se manifiesta.
2.-La gran aportaciôn de Guilford ha side diferenciar el - 
concepto de inteligoncia de el de creatividad. No se trata de - 
separarlos, sine de no confundirlos; si bien metodolôgicamente - 
se impone la diferonciaciôn de medios especfficos para determi- 
narlos.
3.-Los tests de creatividad necesitan de la profundizacion 
en el conocimiento de la es truc tura interna de la creatividad,/ 
de su "verdad estructural". Es necesario determinar cuales son/ 
los factores de creatividad, para que éstos sean susceptibles - 
do ser medidos. Pero a su vez los tests de creatividad aportan/ 
una ayuda valiosisima para définir el concepto.
4.-Una de las dificultades mas notables con la que se en—  
frenta la investigaciôn psicométrica de la creatividad es la --
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falta de validez externa. La validez de cons truc to esta conse- 
guida por la técnica empleada, el anâlisis factorial. En los - 
tests de Torrance sobre creatividad se ha conseguido un alto/ 
grado de confiabilidad. En cambio slguen existiendo muchas di­
ficultades para hallar criterios externes que, con seguridad,/ 
justifiquen la validez del instrumente de la prueba. La valida 
cion, por ejemplo, por medio del juicio de los maestros esta - 
sometida a posibles falseamientos»
- Con frecuencie los criterios del maestro no coinciden - 
con los del examinador; o no son entendidos en el mismo 
sentido, en el case en que se disponga de una misma es- 
cala de valoracion.
- La presencia de prejuicios. A veces dl alumno creative/ 
es visto como indisciplinado, aiejade de la norma.
- Es posible que el alumno creative no se comporte como - 
tal debido a una situaciôn momentânea, o que el no créa 
tivo tome comportamientos de pseudocreatividad, sobre - 
todo si los comportamientos creativos son elogiados o - 
compensados por el maestro.
- La aptitud y ac ti tud del maestro respecte a la crea ti yi 
dad,
El mismo Torrance se ha dado cuenta de la poca fiabilidad 
que ofrece este criteria, y ha ensayado otros; al parecer mâs/ 
eficaces como son el sociograma creative aplicado a los alum-- 
nos, y la validacion por medio de tests proyectivos. Pero es-- 
tos métodos también presentan sus dificultades. Los ninos al - 
elegir a sus compafïeros mâs créatives pueden es tar su je to s a - 
la afectividad, a la incapacidad de determinar que comportami^ 
tos son crea tivos y a la influencia explicita o implfcita de - 
la apreciaciôn de sus profesores.
72
En cuanto a los tests proyectivos indicarfan fundamental- 
mente que caracterfsticas psicolôgicas son propias de los sujje 
tos creativos, pero no, tal vez, determinar cuales son crea ti­
vos, desde un punto de vista intelectual.
En diverses investigadores se ha observado, por otra par­
te la mediana correlaciôn entre diverses tests de creatividad, 
de tal forma que también es discutible la validacion mediante 
la correlaciôn con otros tests, que por otra parte se encontra 
rian con las mismas dificultades que el que se quiere validar,
5.-Otra consideraciôn importante séria la posibllidad, ca 
si necesidad, de que estos tests se pudieran puntuar mecânica- 
mente, sin la intervenciôn de una persona; como indica Barron, 
la eliminaciôn de una persona que valore nos llevaria a una nm 
yor objetividad; sin embargo, es inherente a la naturaleza del 
acto creativo su complejidad y précisa de un observador capaz/ 
de advertlrla. Por otra parte, como ya ha indicado Guilford, - 
es caracteristico del acto creador su diversidad y divergencia 
de respuestas. Mientras para medir la inteligencia nos podemos 
servir de una respues ta lînica como verdadera, para medir la -- 
creatividad es caracteristica la posibilidad de diverses res-- 
puestas ante un problema, respuestas a veces insospechadas es­
paces de producir "la sorpresa eficiente" (Bruner); ante esta/ 
si tuaciôn iqué sistema mecânico es capaz de reaccionar? Inge—  
niosamente Flanagan en su test de inventiva ha intentado sol—  
ventar esta dificultad mediante la técnica de dar varias res—  
puestas a un problema y utilizar al mismo tiempo la Inventiva. 
La respuesta correcta consistia en completar dos palabras de - 
las que se ofrecian la primera y la ultima letra. La es tructu­
ra de las respuestas falsas era idéntica. Considère que es una 
buena posibilidad, pero, concretamente, en la elaboraciôn de -
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su test se le aeusa de que es una forma de medir la inteligen­
cia verbal, pero no de medir la ingeniosidad.
6 -Otro aspecto conflictivo es la peculiar situaciôn, la/ 
actitud que se debe lograr del sujeto que realiza un test de - 
creatividad, si no queremos que queden desvirtuados los resul- 
tados. Wallach y Kogan han hecho especial énfasis en este as-- 
pecto. Inciden en que el sujeto debe situarse ante un test de/ 
creatividad como ante un juego.
7.-Otro de los obstâculos con los que se encuentran los - 
tests de creatividad es la laboriosidad necesaria para su co—  
rrecciôn.
8.-Hay otros aspectos como qüe el diagnôstico de los test 
es aproximativo, ^cuândo un acto es realmente creative o es -- 
producto de una aptitud creativa?, pero es to es también aplica 
ble al problema de la medida de la inteligencia convergente.
A continuaciôn vamos a hacer referenda a algunos de los/ 
tests utilizados para medir la creatividad.
Gisela Ulmann ha catalogado los tests de creatividad en - 
très grandes apartados:
- Tests de pensamiento crea tivo.
- Tests de percepciôn.
- Tests de creatividad para la identificaciôn de caracteri^
ticas de personalidad.
De estos très campos, el mâs investigado ha sido el prim^ 
ro. Ya en 10l6 Chassell construyô un instrumente de medida pa­
ra detectar la originalldad (2 ). Citâmes alguno de los doce - 
subtests de los que constaba la prueba:
a).-"Ward Building"» Partiendo de la palabra "Aembot" de­
ben formarse nuevos vocables.
b).-"Original Analogues": Se proponen dos palabras que --
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guardan cierta relacion; hay que buscar el complemento/ 
correspondiente de una tercera palabra, cuya respuesta/ 
ha de ser original,
c).-"Completion-test"i Introducir todas las letras y pal^ 
bras que faltan en un test para conseguir un texto con/ 
sentido.
d).-"Economic Prophecies"; Descubrir el mayor numéro posj. 
ble de medios, que sean originales, con los que se po—  
drâ viajar, calentarse y disponer de vivienda, en el fu 
turo.
e).-"Code test"; Dado un codigo, se trata de descodificar 
palabras cifradas y traducir al codigo palabras no cod^ 
ficadàs. .
f).-"Invention for sheet Music"; Inventar un artilugio pa 
ra dar la vuelta a hojas sueltas de un cuaderno de iimsj. 
ca.
g).-"Novel Situations"; iQue consecuencias se seguiran de 
situaciones totalmente nuevas? Vg.< el agua deja de di- 
la tarse cuando se hiela.
Este test ha inspirado algunas pruebas de creatividad que 
se han construïdo despues, tal vez ignorandolo los mismos aut^ 
res. Asf el subtest "Novel Situations" présenta una tarea sim_i 
lar al de "Situaciones insôlitas".
La valoracion de las respuestas atendian al tiempo necesjL 
tado y a la originalidad de las mismas.
Son célébrés las investigaciones psicometricas sobre créa 
tividad reallzadas por Torrance. Su "Torrance Tests of Creati­
ve Thinking" ( 1 ) se compone de dos partes, una figurativa y - 
otra verbal. En la figurative se proponen ejercicios, tales c^ 
mo ;
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a).- EJerciclo del ctrculo» Durante 10 minutes deben re-- 
presentarge imagenes y objetos en una cuartilla con 35 
circules. Pueden dibujarse lineas, puntos y manchas, -- 
dentro o fuera de los mismos. Los factores de mediciôn/ 
se basan en la fluidez (trazar el mayor n? posible de - 
objetos), originalidad (objetos menos frecuentes), fle- 
xibilidad (diferentes clases de objetos) y elaboraciôn/ 
(detalles necesrios para que el dibujo se exprese por - 
si mismo). (Muestra en las paginas 86 y 87)
b).- Compléter figuras incompletas* Deben completarse ima 
genes de la forma mâs original posible; son diez imâge- 
nes, deba jo de cada cual debe escribirse un titulo intje 
resante.
c).- Construcciôn de imagen; El material estimulante son/ 
papeles engomados de distintas formas. El alumno puede/ 
pegarlo donde quiera y hacer trazos para conseguir una/ 
imagen interesante. El producto se califica segün su -- 
originalidad y elaboraciôn.
La parte verbal propone tareas como *
a).- Mejoramiento de productos : Cômo podria mejorarse por 
ejemplo un monito de peluche para que este juguete cau- 
sase mâs placer a los nihos cuando juegan con él. Se ca 
lifican las ideas mâs sagaces e insôlitas.
b).- Formulaciôn de preguntas; La tarea consiste en que -- 
realice el mayor numéro de preguntas posibles, y que al 
mismo tiempo sean originales, sobre la acciôn mostrada/ 
en un dibujo, cuyas respuestas no puedan encontrarse en 
el mismo.
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c).- Empleo Inusltadot ^Que podria hacerse con cajas de / 
carton vacias?. Se anotan los usos mâs originales, no - 
teniendose en cuenta el tamano de las cajas.
Las instruccicnes para la realizaciân del test deben ser/ 
précisas y estimulantes para la realizaciân de las diversas ta 
reas, se ha de procurer que la atmâsfera, durante la ejecucion, 
sea lo mâs relajada posible.
Las soluciones, como hemos visto, se juzgan en razon de - 
la originalidad, fluidez, flexibilidad y en algunos casos se—  
gun el grado de elaboraciôn.
La validacion la ha realizado por medio de tests proyecti 
vos, sociogramas y juicios de los maestros,
Cunnington y Torrance han construido el test de originaljL 
dad "Sonidos e imâgenes", consta de cuatro efectos sonoros, -- 
que se repite en serie très veces, Los efectos van de lo co--- 
rriente a lo insoto, de lo simple a lo complejo. El sujeto de­
be escribir lo que le sugiere cada imagen sonora, en la breve/ 
pausa que tiene lugar después de cada repeticiân del efecto sjo 
noro. La puntuaciôn responde a la infrecuencia de respuesta,
Wallach y Kogan han ideado un test de creatividad que com 
prende cinco series de pruebas ( 3) »
a),- Enumeraciont
El examinador propone al sujeto que le dlga todos —  
los objetos redondos en los que puede pensar, todos los obje-- 
tos que hacen ru^do, todos los objetos cuadrados y todos aque- 
llos que se mueven por ruedas.
Las considéraciones générales tanto para este como para - 
los cuatro restantes son:
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- Creadon de un amblente relajado para que el nifio tome/ 
los ejercicios como juegos. Esto es fundamental,
- Cada nino puede utilizar el tiempo que desee para cada/ 
item, sin tratar jamâs de presionarle.
- Para la calificacion son tenidas en cuenta dos varia--
blest Unicidad, respuesta que no se ha repetido ninguna/ 
vez en el resto de los sujetos que han realizado la pru^ 
ba; y variable numéro, es la cantidad de respuestas da-- 
das por cada nino a un item determinado.
Una respuesta ünica, vg.t para, dime "todo lo que se —  
mueve con ruedas" es"magnetofono", en cambio "carretilla" 
no lo es.
b) . - Utilizaciones poco habituales:
Dime todo lo que pueda s hacer con un periodico, un - 
cuchillo, un zapato, una Have, una silla, un boton, un neumâ- 
tico, un tapon.
c).- Semejanzas:
Cons ta de diez items. Dime todo lo que hace que una/ 
patata y una zanahoria se parezcan. Las comparaclones siguen - 
entre un raton y un gato, un tractor y un tren, la leche y la/ 
carne, un reloj y una mâquina de escribir, etc,
d).- Interpr e taiclôn de ocho figuras discontinuas :
En los tests anteriores los estfmulos eran verbales, 
en és te y el siguiente son visuales.
He aquf un dibujo:
Dime todo lo que
pueda representar.
78
Una respuesta xînica para este ejemplo est "très ratoncitos 
comlendo un trozo de queso". No lo es : "très personas sentadas 
alrededor de una mesa".
e).- Interpretacidn de rasgos:
"He aquf una linea.
Puedes volverla en todos 
sentldos.
Dime en todo lo que te hace 
pensar".
Para el ejemplo, una respuesta ilnica es: "la boca abierta/ 
del caiman". Pero no lo es * "un sombrero
Un test muy interesante es el "Gottschaldt Figures Tests" 
que trata de estudiar la flexibilidad adaptativa. Consiste en/ 
descubrir en una figura compleja una mâs simple encubierta. Se 
presentan 15 problemas. Las puntuaciones van de 0 a 15.
Aquf en Espada, (4 ) P. Menchén esta trabajando en un test 
que lo titula "I.O.E.". Consta de dos partes una visual y otra 
sonora.
En la Visual propone las siguientes tareas:
a).- Compos1cion: El sujeto ha de escribir todo lo que se 
le ocurra dado un estfmulo visual formado por tramas - 
sobre motivos de la Naturaleza.
b).- Poner tftulos a très escenas distintas de un mismo - 
tema.
g).- Completar historias; Dadas très videtas, el sujeto - 
deberâ completar una historia en una cuarta videta en/ 
blanco.
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d).- Indlcar consecruenclas ; Se presentan dos escenas r e H  
cionadas entre sf. El sujeto debe escribir todas las - 
consecuencias que se le ocurran.
e).- Inventar una historia: Parti end o de très laminas di_s 
tintas y con estfmulos diferentes, el sujeto deberâ —  
componer una historia siguiendo el orden que desee.
f).- Sugerir: Presentada una lamina con manchas de tinta, 
escribir todo lo que se piense sobre ella.
En la parte sonora, se propone:
a).- Recogidos estfmulos sonoros del ambiente -Iluvia, —  
viento, mar, catarata- el sujeto debe escribir todo lo 
que se le ocurra.
b).- Escribir tftulos inadecuados a una secuencia de son! 
dos.
c).- Mientras se oye una pieza rftmica inventar una hist^ 
ria.
La evaluacion de las diversas tareas se llevarâ a cabo t^ 
niendo en cuenta los factores de Imaginacion, Originalidad y - 
Expresion. Es una prueba muy interesante, aunque no exenta de/ 
dificultades a la hora de codificar resultados.
Sin pretender ser exhaustives también en Espafia hay estu- 
dios de inves tigaciôn en este campo, dignes de resefïar como el 
Test de Garcfa Yagù’e; el Test de Asociaciones Raras y el de Vi 
netas de Rivas Martinez; y el de Fernândez Pozar, Tes t de Créa 
tividad Escolar.
Hubert Jaoui cita en su libro "Claves para la creatividad"
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diversas pruebas para uso profesional llevadas a cabo por su - 
equipo. Entre otrast
a).- Indicar tftulos originales para un determinado film.
b).- Compléter una forma coloreada asimétrica con el fin/ 
de hacer un dibujo. Posteriormente ponerle un tftulo.
c).- Se présenta una situaciân enigmatica en un dibujo:
El ejercicio se desarrolla en très tiempost
-Plantear un nümero de preguntas sobre esa si-- 
tuaciân.
-Emitir hipâtesis que las puedan explicar.
-Extraer las consecuencias de esas hip6tesis.
d).- Referencia a los centres de interés del sujeto: se - 
le pide que disefte una especie de constelaciân, en la/ 
que él serâ el centre, los planetas serân los centres/
de interés del sujeto tante profesionales como extra—
profesionales, '
En el piano de la creatividad verbal Yamamoto ( 5 ) ha ---
censtrufdo el "Test of creative writing", en el que ha trabaja
do también Torrance, Se propone una serie de temas de redac--
cién, taies como: "El perro que no sabla ladrar", "el hombre - 
que liera", "el médico que se convirtio en carpintero", etc. 
Seis son los criterios utilizados para medir la creatividad: - 
Organizacién, sensibilidad, originalidad, imaginacion, interi^ 
rizacion y riqueza. Cada une de los cuales quedan desglosados/ 
en otras cinco variables.
Desrosiers ( 6) ha realizado un profundo estudio sobre la 
creatividad verbal en los ninos.
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Parte del estfmulo verbal "era roja". Este es el tema so­
bre el que han de escribir los nihos. Tiene en cuenta cri te--
rios de creatividad: Imaginario, opacidad, originalidad, flexi. 
bilidad e integracion. Puntûa los trabajos de 1 a 3 segun los/ 
ejes funcionales de creatividad, Asf en el criteria de origina 
lidad, El trabajo considerado como trivial se le anotaria un - 
punto, el considerado como ingenioso un dos y el original un - 
très. Estos conceptos son definidos con una gran precision. Lo 
que ha hecho que existiera una correlaciôn muy alta entre las/ 
puntuaciones de los cuatro grupos de jueces que han valorado - 
los traba jos de los nifîos.
Nombrar a Guilford es casi obligado por la importancia —  
que ha tenido en todos los campos del estudio de la creativi-- 
dad.
Ha elaborado diverses tests, no todos validados, àtendien 
do a los factores creativos que ha de tec tado en su célébré es- 
truetura tridimensional del intelec to. Recogemos una mues tra - 
de su numerosa produccioni
a) Fluidez figurativa: Partiendo de una figura simple, —  
por ejemplo, un circulo, realizar distintes dibujos.
b) Fluidez verbal: Escribir palabras que comiencen y ter- 
minen con determinadas letras.
c) Fluidez de pensamientot
- Enuméra objetos redondos o que se considoren como/ 
tal.
- Enuméra consecuencias que se seguirân de un acont^ 
cimiento inusi tado.
d) Flexibilidad semântica: Proponer seis posibilidades de 
uso para un objeto dado, vg.: un periodico, pero los - 
usos no han de ser corrientes.
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e) Fluidez de asociacion: Completar una frase dada con el 
vocablo adecuado. Por ejemplo * "La nlebla es tan... c^ 
mo una esponja".
f) Producciôn divergente de slstemas slmbôllcost Inventar 
sistemas de codificaciôn con letras y numéros.
g) Capacidad de ordenaciôn semântica» Dadas cuatro imâge­
nes de "comic-strips", ordenarlas conforme a una 
cuencia lôgica.
h) Redefiniciôn figurativa» Encontrar rostros ocultos en/ 
dibujos complejos.
i) Deducciônt Indicar la mejor secuencia de cuatro pala—  
bras para formar una cadena asociativa.
j) Capacidad para ver los problemas» Proponer una o dos - 
majoras necesarias en objetos de usos corrientes.
Welch ha ideado un test para medir la capacidad de combi­
ner ideas. Una de las tareas propuestas consiste en formar el/ 
mayor numéro posible de frases que tengan sentido con diez pa­
labras dadas, otra en escribir una historia con veinte pala--
bras de una lista.
Frente a estos tipos de tests que miden el pensamiento —  
creativo, hay otros llamados de percepciôn y otros referentes/ 
a la personalidad.
En cuanto a los primeros han sido generalmente utilizados 
para la mediciôn de la creatividad artfstica. Citaremos entre/ 
o tros t
- El "Welsh Figure Preference Test". Consta de 200 figu—  
ras de comple jidad variable. Los sujetos han de clasiH 
carias segân su agrado o desagrado. Las personas creati 
vas prefieren las figuras mâs complejas. Ha correlacio- 
nado bien con diversos tests de creatividad ya de pensa
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mlento creative, ya de personalidad,
- El Rorschach » Segiin Stark mediante las respuestas de mn 
vimiento.
- El Tat, mediante el estudio de las his torietas, cuando - 
en las respuestas se da un contenido impulsive expresado, 
pero integrado.
Los tests de creatividad para identificar las caracterist^ 
cas de personalidad: Myers, Mac Kinnon, Taylor, Kosinar, Barron, 
Merinick, Asch, Crutchfield han trabajado en este campo, la ma-- 
yor parte de las veces con cuestionarios y otros tipos de test, 
Parece ser que a nivel de estos estudios los sujetos creativos/ 
son preferentemente introvertides, prefieren la complejidad y - 
la novedad y tienden a comportarse de una manera no conformista.
El test de Wartegg también detecta ciertos aspectos de la/ 
originalidad de los sujetos.
A. Moles (7 ) propone una serie de tareas-tests para medir 
la creatividad grupal, hace notar que para que el grupo sea mâs 
eficaz que el individuo ha de es tar muy abierto y disponer de - 
buenas comunicaciones. Uno de los tests de creatividad colecti- 
va son los ârboles de J. Riguet.
Problema î "Con siete palotes idénti cos, construir todas -- 
las figuras posibles, eliminando toda discontinuidad y todo ci_e 
rre en una figura. Se consideran idénticas dos figuras que se - 
deduceu mutua y recfprocamente por deformacion".
Asf no son vâlidas es truc turas de este tipoj
- por ser discontinuai --- ---  ( ___
- por estar cerradai j j
La solucién de enigmas: la solucion del problema debe ser/ 
hallada tras una serie de preguntas contestadas con un sf o con
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un no.
Los tests de creatividad no son el linico modo de detectar 
las capacidades creativas. En otros citaremos»
- El enjuiciamiento directe de tareas creativas.
- El estudio del proceso. Nos encontrames aqui con un pr^ 
blema que se ha hecho célébré» 2,han de ser los procesos 
o los productos, los criterios para detectar la creati­
vidad? Ghiselin, Rompel y Taylor que analizaron el pro­
ceso creative mediante descripciones del mismo, obteni- 
dos de entrevistas, biograffas y tratados teôricos. Se/ 
recopilarôn en dos listas que fueron presentadas a un - 
grupo de inves tigadores, estos sefialaron los ad jeti vos/ 
que les paredfan describir el proceso creative. Se v a H  
dô con otro grupo de investigadores, asignados previa-- 
mente con distintes niveles de creatividad. Los invest^ 
gadores mâs creativos eligieron los adjetivos que el —  
grupo de control habia considerado como mâs pertinentes 
para el proceso de creaciân. Otros muchos investigado—  
res (Flanagan, Sprecher, Stoltz, Buel) que parecen con- 
firmar que el estudio del proceso es un mediio vâlido pa 
ra identificar la creatividad.
-- El juicio sobre el producto» La utilizaciân del produc­
to como criterio de evaluacion de la creatividad prèsen 
ta ciertas ventajas como es la de poder contarse y ana- 
lizarso cualitativamente. Ahora bien el problema subya- 
ce en qué criterios se deben tener en cuenta y qué peso 
especffico ha de tener cada cual, ^la cantidad, la calj. 
dad, la significacion para la sociedad, el grado de com 
piejidad, las dificultades superadas, la satisfaccion - 
de las necfesidades para la sociedad, la coherencia in--
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terna, la aper tura para nuevos campos de in vest! g a d  on, 
su aplicabilidad?
- La observacion de la conducta, familiar, social, cultu­
ral, escolar, segun se atengan a unas caracteristicas - 
determinadas, que son indicadoras de creatividad.
En definitiva, la identificaciôn de la creatividad, cual- 
quiera sean los criterios utilizados, es una tarea ardua, pero 
necesaria para el estudio de la creatividad.
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1.1.5. EL PROCESO CREATIVO
Aunque han existido diversas tentatlvas para la formula-- 
cl6n de un modelo coherente de proceso creativo o heuristico,- 
como le Hainan otros, es el de Wallas, el mâs esclarecedor, -- 
Consta de cuatro etapas fundamentales» Preparaciân - incuba— - 
ciân - iluminaciân - verificaciân. A, Moles anade una quinta - 
e tapa, la difusiân (8 ),
a).- Preparaciôni
El inventor en su contacte y percepciôn del mundo se 
encuentra insatisfecho de ôste. Revisa en su interior utilizan 
do su memoria los conocimientos ya adquiridos (productos de su 
propia cultura personal), los confronta con datos recientes, se 
documenta. Es una fase puramente exploratoria. Indaga, se int^ 
rroga, pregunta y en la busqueda de la respuesta halla la for­
mulaciôn del problema. Es significative de este esfuerzo prepa 
ratorio, dice C.W.Taylor, "esa lucha en apariencia estôril, en 
tre la mente interior y exterior en algiin lugar poco ïfrecuen- 
tado- del problema". En realidad el inventer se encuentra insa 
tisfecho,porque el universe se le présenta como incompleto, lo 
que le induce a crear, a completar. La duraciôn temporal de e^ 
ta etapa puede ser larga, pero es compatible con otro tipo de/ 
actividades.
b).- Incubaciônt
El planteamiento del problema suscitado en la e tapa/ 
anterior se convierte en obsesivo, es el problema fundamental/ 
por el que hay que abandonar todos los restantes; no sôlo los/ 
cientfficos, sino a veces hasta los personales. En esta fase - 
tiende a compléter ese mundo percibido como incompleto, a ce?-
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rrar la forma abierta. Aparentemente es una e tapa de quietud,- 
pero es el inconsciente el que fluye sin césar. Su duraciôn -- 
temporal es indeterminada. A.Moles aclara que "la imaginaciôn, 
la fantasia, la gratuidad son esenciales en este momento; el - 
campo de conciencia esta abierto de par en par, se produce un/ 
relajamiento de los censores de la inteligencia, la cual debe/ 
permanecer libre, disponible y abierta". Tal vez sea el momen­
to de mayor originalidad.
c).- Iluminaciôn o inspiraciôn;
Es el momento âlgido de la invenciôn. Como un chipa- 
zo se vislumbra la soluciôn, se logra cerrar la forma abierta, 
compléter el universo inacabado; la clave nos es dada en una - 
intuiciôn momentânea y afortunada. Se adquiere una seguridad y 
certidumbre défini tiva con respecte a la soluciôn del problema. 
El tiempo utilizado en esta fase es casi mfnimo, instantâneo.
El pensamiento vuela.
d).- Verificaciôn;
Hay que volver al mundo exterior y confronter la ins 
piraciôn con la realidad. Hay que demostrar su validez lôgica/
y experimentalmente. C .W.Taylor (9 ) le llama a esta etapa ---
"el esfuerzo deliberado" y lo subdivide en très etapas : la ela 
boraciôn, la revision y la verificaciôn. La etapa de verifica­
ciôn puede ser positiva, total o parcialmente_, y entonces se con 
sigue, en alguna medida, el objetivo propues to; pero es posi-- 
ble también que no sea valida,y entonces es précise regresar a 
e tapas anteriores. El invente con cierta frecuencia no se desa 
rrolla linealmente segân el orden de las etapas del proceso —  
aquf indicadas, sino que se desarrolla alternativamente,combi- 
nândose la verificaciôn con la iluminaciôn, la incubaciôn,e in 
cluse, con la dis tinta percepciôn del problema. Es to es espe---
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clalmente cierto en la invencion artfstica. Esta invenciôn se/ 
express mediante un texto, o sea, se produce la "semantizaciôn" 
que es comunicable a otros.
No sôlo es precise la verificaciôn del invente, sino que/ 
es necesario que ese invente sea aceptado, difundido y sociaH 
zado.
De Hann y Havighurst, que también han estudiado el proce­
so creador, distinguen cinco périodest
-Sensibilidad respecto del problema.
-Büsqueda.
-Pausa.
-Momento de inspiraciôn creadora,
-Conformaciôn.
Se deduce facfImente que estas etapas, se corresponden —  
perfectamente con las de Wallas, si incluimos la sensibilidad/ 
respecto del problema y el momento de busqueda en la primera - 
de las etapas que describe Wallas.
El cuadro n? 6 recoge las fases del proceso creador de/ 
diverses autores, indicando la correspondencia entre las eta—  
pas.
En el mismo cuadro se recogen una serie de aspectos en r^ 
laciôn con las etapas del proceso creador para cuya confecciôn 
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1.1.6.- TEORIAS SOBRE LA CREATIVIDAD
1.1.6.1,- Teorias heredltarlas
Si bien no existe hoy una corriente importante dentro de/ 
los estudios sobre la creatividad que explique a esta por la - 
influencla hereditaria, sx tenemos un precedente en los estu—  
dios soore el genio. Segdn esta teorxa, la constataciôn de que 
existen famillas donde prédomina una afluencia de genios espe- 
cificos (recuérdese la estirpe de los Bach en la mûsica), se - 
deberxa a factores de carâcter hereditario. Hoy d£a esta teo-- 
rxa no cuenta con defensores notables y se explica la existen 
cia de familias que sobresalen en una misma gama de creacion - 
mas por factores de ambiente o culturales que heredi tarios.
Gai ton ha sido el principal defensor de esta concepcion,/
aunque también estân mas o menos asociados Terman, Rolling---
Worth y C. Burt.
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1.1.6.2.- Teorla asociaclonlsta
Son muchos los investigadores que conciben la creatividad/ 
como la habilidad para producir relaciones asociativas infre--- 
cuentes o raras, y que al tnismo tiempo sean significativas o u- 
tiles para la sociedad. Existen muchos tests que basan algunas/ 
de sus pruebas atendiendo a este criterio.
"Todo pensamiento creative... consiste en la for 
maciôn de elementos asociativos mutuamente distantes, 
dentro de nuevas combinaciones que sean utiles, y ha- 
llen requisites especificos asx como imprevistos", —  
(1).
Solomon E. Asch, (2), afirma que el asociacionisme explica 
la apariciôn de nuevos modèles mediante una funcion de redistrj. 
buciones de las cadenas asociativas, définiendo el conocimiento 
como un répertorie o inventario de dates especificos y de sus - 
interconexiones.
La mayor critica se les ha hechô desde la teoria de la psjL 
cologfa de la forma, pues para estes el proceso creative va mas 
alla de la simple asociacién, que se muestra ineficaz para ex—  
presar los contenidos sorprendentes del pensamiento.
1.1.6.3.- Teorxa holxstica
La "gestalthéorie" estudia "el psiquismo en la funcion in­
tegra da de la totalidad y en la estructuraciôn de las partes, - 
que se presentan como no reales en la abstraccion del todo", --
(3). Pertenecen a esta corriente M. Wertheimer, W. Koheler y K. 
Koffka. La palabra alémana "gestalt" se puede traducir como for 
ma, configuracion o estructura. Este movimiento se opone al con 
cepto atomista y tiene como principio que la forma, el sentido/ 
y el valor son caracterxsticas fundamentales de los fenomenos -
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de la vida mental.
Para Wertheimer el produc to créa ti vo es el resultado de un 
proceso de agrupamiento, es tructuraciôn y organizaciôn de una - 
es tructura ines table que desemboca en una es table, organIzada o 
coherente. Son varios los autores que consideran que uno de los 
aspectos de la creatividad es la capacidad para reestructurar - 
significativamente en un nuevo modelo una experiencia conocida. 
Esto supone un anâlisis de las partes y una percepciôn del to-- 
do, que como hemos vis to es esencial para el pensamiento de la/ 
"gestalt" y que es una caracterfstica del pensamiento creador - 
segun varios autores, entre ellos Guilford.
"El punto principal de la explicaciôn gestaltis- 
ta es que las operaciones del pensamiento no se efec- 
tûan fragmentariamente, sino que son el resultado de/ 
la organizaciôn y la reorganizaciôn. En primer lugar/ 
el pensamiento es un proceso dirigido basado en una - 
visiôn inicial de una situaciôn coherente pero incom- 
pleta. La direcciôn del pensamiento es dada por el —  
propio problema o, mas exactamente, por el vacio que/ 
existe entre las condiciones dadas y la soluciôn. El/ 
impulse tendante a superar la dificultad créa las ten 
siones y vectores que conducen a replantearse el exa­
men de los materiales y del problema. Esta formula--
ciôn supone una distinciôn entre un agregado de he--
chos independientes y una es truc tura; diffcilmente -- 
puede haber pensamiento productive cuando se excluye/ 
la posibilidad de aprehender un principio. Ademas, el 
material se reorganize bajo la tensiôn que produce la 
visiôn incompleta de la situaciôn; emergen, a menudo/ 
subitamente, al igual que la inversiôn de las formas/ 
perceptives, aquellas partes y relaciones que al prin 
cipio pasaban inadvertidas o se haliaban en el fondo, 
y las partes que antes aparecfan separadas se van en- 
samblando. Es to s cambios en el signif icado de las pa_r 
tes, inclusive los cambios de relaciôn y de direcciôn, 




1. Toda creacion présenta una determinada gama de valores/ 
por lo que se puede decir que tiene su propia ideologfa que in- 
fluye o puede influir en la ideologfa institucional, (5).
Rank sustenta la teorfa de que la creacion es el resultado 
de un conflieto entre ideologfas. La creaciôn nacerâ justamente 
de esa confluencia y enfrentamiento. El artista créa a partir - 
de la materia que le aporta la sociedad y, al mlsmo tiempo, lo
hace porque tiene necesidad de satisfacer sus propias exigen--
cias personales. Cuanto mayor sea ese conflicto entre las nece- 
sidades personales y las de la colectividad, mayor creador sera 
el artista. Asf pues, se opone sustancialmente a la teorfa freu 
diana invirtiéndola; el artista estd en conflicto con la cole^ 
tividad porque es creador, no porque esté neurôticamente desa-- 
justado.
2. La desviaciôn y la marginalidad como fuente de creacion. 
Esta teorfa afirma que las grandes ideas innovadoras para la s^ 
ciedad son producidas por personas que poseen caracterfsticas »- 
desviadas de personalidad con respecto a lo que se considéra el, 
"cardcter social" o que pertenecen a grupos marginados o minorJL 
tarios, ya que es tan lo suf icientemente mo tivadas para poder 
prescindir de las ideas recibidaj y buscar otras nuevas. Por -r- 
otra parte, no tienen intereses en mantener una situaciôn ideo-, 
lôgica en la que no estan lo suficientemente integrados. i
Hay razones que apoyan esta teorfa, unas de orden histôri-; 
co, como es el caso de los judfos; otras de orden teôrico, ya 
que la experiencia de la marginalidad parece que fortalece la -, 
confianza en sf mismo y el despego de la ins ti tucionalidad que/, 
segun algunos psicôlogos (Henle, Crutchfield) caracterizan a .-.r.
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los creadores.
Pero también hay razones para atacarla^ya que existen es­
tudios que confirman que las personas marginadas o desviadas - 
tienden a poseer inseguridad y has ta odio a sf mismos, que ha­
ce mas probable buscar un escape en la adaptacion excesiva a - 
la conformidad que a la creacion. Sin embargo, puede ser que - 
las personas creativas se comporten de una manéra diferente.
3. Teorfa factorial: explica el surgimiento de la creati­
vidad mediante el establecimiento de "correlaciones entre la - 
distribucion de individuos u objetos creativos y la presencia/ 
o ausencia de uno o, lo que es nas comùn, de mas factores so-- 
ciales", (6). El problema de esta teorfa es que no suele tener 
en cuenta la aportaciôn volujdtaria del creador, con lo que se - 
puede caer en una especie de determinisme.
4. Teorfa historica de la creatividad de Toynbee. Segun - 
este autor la influenciâ de las institue iones sobre la creati­
vidad es mas bien negative. También Thomas opinaba que la pre- 
sion del grupo sobre el individuo "destruye mas que construyeT 
Sin embargo, Toynbee considéra que el creador necesita presen­
ter y comunicar sus experiencias créa tivas a la colectividad^- 
como un elemento esencial del proceso creativo. De estas dos - 
consideraciones surge su teorfa, segun la cual las minorfas -- 
creadoras necesitan separarse, marginarse de la sociedad, mien 
tras realizan su creacion, pero que el proceso créa tivo solo - 
alcanzarâ su fase final al reintegrarse de nuevo para alcanzar 
la aceptaciôn de su obra e influir asf en el cambio construc-- 
tor y consolidador. Estas afirmaciones son igualmente aplica-- 
bles a las culturas. Cuando desaparecen los creadores se pier- 
de la influencia de las naciones y su preponderancia no puede/ 
ser sus ti tufda por la fuerza. .La sociedad se va desintegrande/
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y solo la apariciôn de minorfas creadoras puede hacer surgir - 
una sociedad nueva.
5. El creador como "medium del cambio social".
Para Ogburn el creador es mucho mas que un Ifdor, es un -- 
"medium" para transformar, camblar la sociedad. Cuando la so-- 
ciedad necesita una invenciôn de alguna manera surge un crea-- 
dor, si bien su influencia innovadora no tiene por qué afectar 
a los sectores a los que no va dirigida.
1.1,6.5.- Teorfa psicoanalista
El au tor de "La interpréta ciôn de los suefîos" e "Introdu^ 
ciôn al psicoanalisis" ha enriquecido el campo del estudio de/ 
la conduc ta hvunana y han sido muchos los au tores que han seguJL 
do su camino con aportaclones muy valiosas. Esta teorfa estu-- 
dia la personalidad humana total desde el angulo de la vida -- 
psfquica inconsciente.
"Freud concibiô el inconsciente como fuerza y - 
dinamismo, no cognoscible directamente, constituido/
principalmente por elementos expulsados de la con--
ciencia, es decir, de experiencias pasadas retenidas 
en su aspecto representative o afectivo, pero no to- 
leradas en la conciencia. La dinâmica de lo incons-- 
ciente es distinta de la dinamica de la conciencia;/ 
se expresa de un modo simbôlico e ilôgico en el sue- 
flo y se manif les ta de una manera subrep ticia en el - 
individuo despierto cuando ceden las fuerzas inhibi- 
doras que retienen el material inconsciente y lo man 
tienen encerrado. Las experiencias pasadas, que han/ 
incitado al individuo a reaccionar para defendorse - 
de su peso o del desplacer que le producfan, conti-- 
nûan funcionando, cons ti tuyendo la es tructura tfpica 
de la conduc ta hffmana en si tua ci one s seme jantes, for 
mando sobre todo los llamados mécanismes de defensa}*
(7).
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Para Freud la sede de la creacion esta en el inconscien­
te. Las obras de arte son "satisfacciones fantasticas de de-- 
seos inconscientes", la fantasia satisface al deseo y rectifl. 
ca la realidad insatisfecha. De alguna manera, la creacion de 
una obra de arte depende de la sublimacion de los instintos - 
ins taldndose en conduc tas socialmente aceptables y ya sabemos 
lo importante que es para un produc to creative que sea acept^ 
do por la sociedad,
A partir de la teorfa freudiana han surgido en el campo/ 
de la creatividad diversas posturas que intentan explicar el/ 
origen del comportamiento creative desde este angulo.
Para Fairbairn el impulsa creador es un resultado de lu- 
cha entre la libido (vida) y el tanatos (muerte, agresiôn) —  
que dominan al mismo tiempo al individuo. Ambas tendencias --
pueden dirigirse a un mismo objeto. Agresiôn signifies des--
trucciôn del objeto. Los sentimientos de culpa originados se/ 
eliminarian al crear un nuevo objeto con la aynda de la ener- 
gia de la libido.
Segun Fairbairn hay que deducir que los actes créa tivos/ 
surgen de la represiôn de los impulses destructives.
Cerca de esta posiciôn se encuentra la de Wiebei 
Los sentimientos de culpa surgidos a través del proceso/ 
creador, pues en él se originan sentin ientos de culpabilidad/ 
por negarse hechos generalmente aceptados, hace que los suje- 
tos creadores sean tan raros. Solamente unos pocos son capa-- 
ces de confesarse a si mismos la idea nueva y comunicaria a - 
los dénias. Sôlo unos pocos pueden romper la barrera de la in- 
hibiciôn para ignorar aquellos hechos, (8).
Me Clelland después del analisis de sus expérimentes pu- 
do afirmar que la motivaciôn creadora procedfa mas de una po-
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tente agresividad que de un impulse sexual sublimado. Con esta/ 
opinion concuerdan las hipôtesis de Dollard y Miller.
Para Me Kinnon segun los resultados de los tests los suje- 
tos mas creativos tienen una buena imagen de sf y no se preocu 
pan de la idea u opinion que suscitan en los demas. En términos 
psicoanalfsticos es to significa que "la persona creadora es ca- 
paz de lograr una integraciôn entre el "will" (impulse de vida) 
y el "counterwill" (impulse de muerte), llega a una independien 
te proposiciôn de fines -y los realiza-" (9).
Barron y Leary se sitûan en las antfpodas de las opiniones 
anteriores y afirman que es el super-ego excesivamente fuerte - 
el inhibidor de la creatividad.
Para Kubie, el origen de la creacion se situa en el proce­
so preconsciente, no en el inconsciente o en el consciente. La/ 
créativadad descansa, pues, en esa zona intermedia entre el in­
consciente y el consciente. O sea, en palabras de Rof Carballo 
"en la zona que por lo comiîn solo se considéra como lugar de -- 
transite de los contenidos de la conciencia al inconsciente", -
(lO) todo aquello que captamos diariamente sin darnos cuenta -- 
conscientemente. Los procesos inconscientes pueden ser, si hay - 
necesidad,utilizadosî si bien su examen requiere un tipo de ma­
yor o mener esfuerzo,
Los procesos pi'econscientes, segun Kubie son el resultado del 
proceso del aprendizaje y que en un tiempo fueron en alguna me- 
dida conscientes. Muchas de las actividades han sido aprendidas 
por repeticiôn desde la respiraciôn, la succion, la capacidad - 
de andar, etcétera, has ta los complejos movimientos coordinados 
del atieta o el violinista, Pero es necesario su elJminaciôn -- 
del campo de la consciencia, en razon de una mayor economfa y - 
eVitacion de esfuerzo. Asf el violinista es tara centrado en el/
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fin que quiere conseguir, el tiempo, el "aire" o la intensidad 
con que ejecutar su melodfa^no los movimientos que median para 
alcanzarlo.
El preconsciente esta oprimido por dos fronteras, la del/ 
consciente, cuya rigidez viene determinada por lo conceptual y 
las percepciones précisas, y por el subconsciente; en este ca­
so es la irrealidad, las pulsiones inaceptables, inaccesibles 
a la intro-specciôn y a la experiencia, las que imponen su ri­
gidez .
Pero es mediante la flexibilidad cuando se produce el fl^ 
recimiento de la creacidn:
"Cualquiera que sea su origen, los procesos pr^ 
conscientes poseen, segiin parece, un alto grado de - 
libertad en la alegoria y en la imaginaciôn figurât^ 
va, que no puede alcanzarse por ningun proceso psico^ 
lôgico. El roi de los procesos preconscientes en la/ 
creatividad depende de la libertad de asociar, reu-- 
nir, comparer y sintetizar nuevamente ideas. En rea­
lidad, el valor créa tivo especial de este juego con­
tinue de los procesos preconscientes, al mismo tiem­
po que actiîan los procesos conscientes e inconscien­
tes, se encuentra en el hecho de que son las funcio- 
nes simbdlicas de tipo preconsciente que liberan de/ 
su rigidez nuestro aparato psfquico (y mas precisa-- 
mente nuestros procesos simbdlicos).
La flexibilidad de las imdgenes es esencial, si 
se quiere que el proceso simbdlico posea ese poten-- 
cial creative que es ras go supremo del hombre. Insi_s 
to sobre el hecho de que esta flexibilidad creadora/ 
se hace posible, esencialmente, aunque no exclusiva­
mente , por la accidn libre, continua y concurrente - 
de los procesos preconscientes. Mientras que se dé - 
libre curso a los procesos preconscientes, ningun sa 
bio ni ningun artista debe temer ver paralizados sus 
procesos y sus poderes creativos, si escapa a la do- 
minacidn tiranica y rigidamente estereotipada de sus 
procesos inconscientes, y su capacidad creadora sera 
mas libre cuanti tativa y cuali ta tivamente" (il).
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1.1. 6. 6;-Teorfa humanista
La idea, probablemente, mas querida por los que integran/ 
esta corriente es la "realizacidn de sf mismo'*, es el llegar - 
hacer acto en sf mismo, las potencies que cada uno posee. En—  
tre otros investigadores C. Rogers, Maslow y Taylor pertenecen 
a esta tendencia.
Maslow distingue entre la creatividad como una capacidad/ 
especial y como au torrealizacion, propiedad de todo ser humano, 
si bien muchos no la actualizan. Este proceso podrfa identifi- 
carse con integracion, individualizecion, autonomfa, creativi­
dad y productividad,
Taylor contempla la creatividad como un sistema de rela-- 
cidn persona-ambiente que lo denomina "transactualizacion". Lo 
que importa es que esta relacién sea "igualitarie" en la que - 
se darfa un poderoso desarrollo de las propias potencialidades 
mediante la conquista del ambiente,
"La creatividad, desde este punto de vista, im­
plies una variedad de procesos y percepciones dirigi 
das a alterar y reorganizer una porcidn significati- 
va del ambiente en concordancia con los patrônes de 
la propia persona o la es tructura de necesidades, hi 
potesis, juicios y percepciones, proporcionando una/ 
alteraciôn que es dnica o no comun y relevante al -- 
problema" (12).
Vamos a estudiar un poco mas detenidamente la teorfa de / 
C. Rogers. Rogers cree en la persona y la considéra capaz de - 
autenticidad, valoracidn positiva de sf mismo, libertad y com- 
promiso y en ello cifra, al mismo tiempo, la posibilidad de -- 
ser creativa y siendo creativa, realmente, de ser persona. Sin 
embargo, ese ideal no llega nunca a consumarse, es por tanto - 
una tentativa, una ac ti tud que impulsa un proceso de autorrea-
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lizacion, de creacion de sf mismo, un objetivo-tendencia.
Ser libre implica ser abierto a la propia experiencia, - 
aceptarse como se es, conocerse y sacar a flote lo mejor de - 
uno mismo a través de un fuerte compromise. Ser libre es no - 
estar donimado ni controlado por el "medio".
"La persona interiormente libre, abierta a su/ 
experiencia, que tiene el sentido de su propia li-- 
bertad y eleccion responsable, no es fâcilmente con 
trolada por su medio como aque1la que carece de es­
tas cualidades" (l3).
El compromiso supone, por otra parte, una aceptaciôn de - 
sf mismo, un saber que se va a ser capaz de responder y, al -- 
mismo tiempo,que es uno mismo el que se obliga. "Soy alguien/ 
digno de vivir, estoy comprometido en ser yo mismo. Y en lo - 
que quiero voy a cambiar". La vida toma entonces plenitud de/ 
sentido. "El compromiso con un objetivo o significado de la -
vida es un elemento del cambio" (l4). En el cambio esta la -
innovaciôn y descubrir algo nuevo, y mas especialmente por sf 
mismo, es es tar en el proceso de crear.
C. Rogers entiende al hombre como un ser total y es en -
el compromiso donde uno se puede percibir asf. "El compromiso
es una funciôn organfsmica total en la que interviene no sôlo 
la conciencia, sino también toda la orientaciôn del organis—  
mo". Es algo mas que una decisiôn, es una implicaciôn en la - 
acciôn. "Es el funcionamiento de un individuo que busca den—  
tro de sf las direcciones a seguir" (l5).
Es el hallazgo de la propia verdad. Rogers parece estar/ 
recordando en este punto al t e m a  ti vamente a S. Juan cuando d j. 
ce "y la verdad os harâ libres", y a Kierkegaard "La verdad - 
sôlo esta en el proceso de llegar a ser, en el proceso de --
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apropiaciôn", (l6).
"La esencia de este compromiso es esta creacion indivi--
dual de una verdad provisional alcanzada mediante la acciôn".
Pero para tener éxito, y no olvidemos las palabras de -- 
D'Ors, "tener éxito es también una obligaciôn", es necesario -- 
que el hombre actue como un ser integrado, total y uniflcado.
La persona ideal para C. Rogers es la persona creativa y/ 
esta ha de estar adornada de très caracterfsticas:
a) Esta abierta a sus experiencias. Quien esta abierto a/ 
su experiencia se acepta a si mismo. El acceso a la conciencis^ 
la apertura a si mismo, élimina las barreras y las inhibiciones 
que impiden vivir en plenitud lo que esta presents en el orga­
nisme.
b) Vive de manera existencial. Es obvie que quien se abre 
a la experiencia vive cada memento y lo vive como nuevo, no e^ 
ta a la defensiva. No se siente dominado, su vida tiene signi- 
ficaciôn. Su personalidad no es el producto de una estructura- 
ciôn externa, sino que encuentra su estructura en la experien- ■ 
cia. ■ i
c) Encuentra en su organisme el medio de llegar a la con­
duc ta mas satisfactoria en esa situaciôn existencial. El orga­
nisme sabra elegir el modo mejor y el mejor de los caminos pa­
ra la realizaciôn de una conducts porque la persona no esta s_o , 
metida, controlada por las inhibiciones. !
Cualquier, errer come tide no sera en vano porque su aper tu ‘ 
ra le brinda la posibilidad de "aprender a aprender". ?
Y esta persona descrita es creativa, "autorrealizada", s«: î 
gûn Maslow. Se adaptera creativamente a los cambios, e incluse, 
ella misma les alientard.
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"Este tipo de individuo abierto a sus experien­
cias, confiado en su capacidad para establecer nue-- 
vas relaciones con su medio, no es raro que élaboré/ 
produc tos creativos ni que lleve una existencia de - 
creacion. No necesitarâ estar "adaptado" a su cultu­
ra y, ciertamente, no serd un conformista. En cual—  
quier época y en cualquier cultura vivira de manera/ 
constructive, y su armonia con la cultura existira - 
en la medida en que lo exija la satisfacciôn de sus/ 
necesidades. En algunas situaciones culturales quizâ 
se sienta infeliz, pero seguira siendo él mismo y -- 
comportândose de modo de satisfacer, en el mayor gr^ 
do posible,las necesidades mas profundas que siente.
Un estudioso de la evolucién reconocerâ en este 
tipo de personas a las mas aptas para sobrevivir en/ 
condiciones amblentales cambiantes. Sera capaz de —  
producir, de modo créa tivo, una adap tacion solida a/ 
condiciones nuevas o antiguas. Sera la vanguardia -- 
adecuada de la evolucién humana" (1?).
1,1.6,7» -Teorfas factorials!
No vamos a es tudiar las aporta clones que diverses investJL 
gadores han hecho a la teoria factorial en general, cuyo naci- 
miento parece cifrarse en 1904, cuando C. E. Spearman publico/ 
su articule "General Inteligence Objectively Determined and -- 
Measured" donde postulé su famoso factor "g". A partir de aqui 
toda una pléyade de estudioses ba contribuido a la formulacion, 
profundizacion y esclarecimiento del analisis factorial: Thur^ 
tone (1935)» Thomson (1939)» Burt (l94o), Lawley (l94o), Howe/ 
(1955), Anderson y Rubin (I956), Rao (1955), Harman (I960), -- 
Lawley y Maxwell (1963). M. Cesa-Bianchi define el anâlisis -- 
factorial como "una tecnica util para la elaboracion matemâti- 
ca de ciertos elementos, cuyo significado no puede transformar 
como tampoco puede descubrir conceptos fundamentales cuando no 
son implicitamente postulados" (I8).
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Eysenck y Catell han formulado su estudio do la personalj^ 
dad en términos de dimensiones o factores. En un principio Ey­
senck afirma que la personalidad es la suma total de los esqu_e 
mas de conducta del organisme, actuales y potenciales, heredi- 
tarios y adquiridos que se "interaccionan" en cuatro sectores:
- cognoscitivo (inteligencia)
- conativo (carâcter)
- afectivo (temperamento) y
- somâtico (constitucién).
Esta clasificacion es subdivisible en diverses tipos. Ca­
tell describe la personalidad mediante la identificaciôn de un 
modo bipolar como censtituida por catorce o quince rasgos, de/ 
los que solo ha confirmado:
a) capacidad mental - pobreza intelectuai
b) ciclotimia - esquizotimia
c) estabilidad afectiva - emotividad neurotica general
d) audacia - pusilanimidad
e) refinamiento intelectual - tosquedad
f) despreocupaciôn social - formacion conformista, (19).
En el campo que nos ocupa es Guilford el mâximo représen­
tante de la teoria factorial. Si bien hay que considerar que - 
su aportacion ha sido muy notable en el anâlisis factorial de/ 
las aptitudes humanas, en general. Su teoria se inspira en la/ 
tabla de los elementos quimicos e, incluso, en la estructurâ - 
del intelec to. Faltan varios factores que intenta descubrir em 
piricamente.
En 1956 Guilford dio a conocer su famoso modelo tridimen­
sional para la estructura del entendimiento cuya représenta ■
cién es recogida en cuadro,ne 7 .La razân de esta es truc tura - 
tridimensional viene determinada por la hipôtesis de que todo/
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Asf pues, este modelo esta constituido, al menos por 120/ 
factores de inteligencia; pero como hace notar Gisela Ulmann - 
(21), el numéro es superior ya que varias casillas estân ocupa 


















- Modelo teôrico para el conjunto de la estruetura 
del intelec to.
Guilford insiste en que la creatividad no es una; toma d^ 
versas formas, es multiple. Asf dentro de la "producciôn diver 
gente " esencial, pero no unica, para el proceso de la creati vi. 
dad, no existe solamente una funciôn o factor, sino 24 y 23 de/ 
ellos ya han sido demostrados experimentalmente.
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Para Guilford el expresar el talento créa tivo en términos
de gran inteligencia o C.I. no es adecuado e, incluso, ha re—
trasado el proceso de los estudios de la comprensién del suje- 
to creador»
"La concepcién factorial de la creatividad con­
duce a una nueva forma de concebir creatividad y pro^  
duccidn creativa. Desde ese punto de vista, la crea­
tividad présenta redes de aptitudes primaries, redes 
que pueden variar segun la esfera donde se ejerce la 
actividad creadora.
Cada aptitud primaria es una variable por la —  
que los individuos difieren de manera continua. En - 
consecuencia, la naturaleza de esas aptitudes, puede
ser estudiada en los individuos que no son particu--
larmente creativos. La productividad depende de --
otros rasgos primarios, incluyendo los interoses, las 
aptitudes y el temperamento" (22).
l) Desde sus primeras investigaciones J. P. Guilford con 
sidero que un factor caracterfstico de la creatividad era "la/ 
sensibilidad ante los problemas", o lo que lo mismo, una toma/ 
de conciencia de la existencia de problemas. En el cuadro,pâgi 
na 111,se observa donde se halla situado este factor en el mo­
delo tridimensional de la estructura del intelecto. En el cua­
dro solo se recogen los contenidos semânticos. Y dentro de es­
tes contenidos la sensibilidad a los problemas se halla situa- 
da en la confluencia de la casilla de las implicaciones (pro—  
duc tos) con la de cognicion (operaciones).
Queda definida como la prevision conceptual; Prever cons^ 
cuencia, o implicaciones. Existen cuatro formas para cada uno/ 
de los campos del contenido: figurai (f ), semântico (m ), simb^ 
lico (s) y compor tamental (B). La sensibilidad ante los probljg 
mas también se estudia bajo el aspecto de la evaluacion.
También Torrance y otros au tores consideran la sensibilidad
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ante los problemas como un factor importante de la creatividad.
Guilford ha destacado tres grupos de factores como impor­
tantes para la conducts creativa: fluidez, flexibilidad y ela­
boracion.
2) La fluidez mira al aspecto cuanti tativo de la produc-- 
cion. En palabras de dicho au tor es la capacidad de crear un - 
gran numéro de ideas durante un tiempo T. Por ejemplo, un test 
de fluidez podrfa consistir en nombrar el mayor numéro posible 
de objetos que tuviesen una cualidad determinada: objetos de - 
color rojo, redondos... . E l  test de los cfrculos de Torrance/ 
mide esta cualidad. Nues tro test de creatividad icônico verbal 
también lo integra como factor en las cuatro pruebas como pue­
de verse en pagina 46o , y ss.
En el cuadro citado podemos observar diversos tipos de —  
fluidez:
- Fluidez ideacional: Produccion de gran cantidad de i--
deas (confluencia de unidades y produccion divergente).
- Fluidez de asociaciôn; Permite relacionar velozmente —  
ideas u otros contenidos, unos con otros, (confluencia de rela 
ciones con produccion divergente).
- Fluidez de exprès ion: Hace posible la consecuciôn de —  
formar expresivas adecuadas a sus pensamientos (confluencia de 
sis temas con produccion divergente).
Es to que esta aplicado al contenido semântico, puede apl^ 
carse al figurative, simbolico o comportamental. Y lo dicho pa 
ra este factor, rige para los siguientes.
3) Flexibilidad: Mira al aspecto cuali tativo de la produ£ 
ciôn creativa. Se observan dos tipos de flexibilidad, la espoji 
tânea, "capacidad de generar numerosas clases subsumidas bajo/
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una Idea" (confluencia entre clases y produccion divergente),- 
y flexibilidad adaptativa de origirtalidad que es la capacidad/ 
para producir "sorpresa eficiente", tal como la entiende Bru—  
ner, (confluencia entre transformaciones y produccion divergen 
te) .
Las caracterfsticas de fluidez y flexibilidad no solo las 
ha estudiado este autor en el campo del intelec to, sino tam--- 
bién las relaciona con aspectos motivacionales. Asf el que ti^
ne gran fluidez de ideas puede ser impulsive y seguro, mien--
tras que la flexibilidad con elaciona bien con la capacidad ex 
presiva y el pensamiento reflexive; La originalidad ("adoptive 
flexibility") con la capacidad de adopter actitudes de la mas/ 
diverse especie y con la tolerancia, (23).
También respecto a las operariones de la memoria Guilford 
nos llama la atencion para investigar mas profundamente las r^ 
laciones existantes entre memoria y creatividad. "Sin la memo­
ria, en cada instante de su resoluciôn, el problema tendrfa —  
una apariencia tan nueva como la primera vez que nos hemos de- 
dicado a él, y no nos acordaremos de los esfuerzos que hemos - 
hecho para comprenderlo o de las soluciones en las que hemos - 
pensado, y de las que nos hemos apartado", (24). Otras muchas/ 
funciones puede ejercer la memoria respecto de la creacion, p^ ? 
ro hemos elegido esta cita como auténticamente significativa. . .
Ya hemos citado relaciones y aportaciones que las opera^—^ 
ciones de la inteligencia, cognicion y produccion convergente/, 
hacen a la creatividad.
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Cuadro numéro 8 .
Cu' Ire de la diménsiôn dé los contenidos seménticos (M), en el modelo de la estructura de 
la inteligencia segun Guilford. (Las otras tres dimensiones serian la figurativa (F), la simbôlica 
IS) y la de comportamiento ("behavioral" B)-).



















una Idea qua subsume 
a varias Ideas dadas.
OMU




Selecciôn de ideas: 





Ver los Btributos 




Ordenar las Ideas 









Clasificaciôn de ideas: 
















Producir una Idea qua 




Fluidez da asociaciôn: 
Producir
combinaciones qua 
tengan an comùn 
Is misma idea.
EMR










S Sistemas CMS MMS NMS QMS EMS
Razonamiento general; Memoria de Modelaclôn seméntica: Fluidez de expresidn; Evaluaclôn
Captar las relaciones ideas Producir un sistema Producir muchos experimental: Juzgar
CO
bésicas en un compleias: sobre la base de una conjuntos de ideas. de la congruencia
problema. Recorder dfvefsldad de Ideas. y  consistencia
compleias de los elementos.o interrelaciones de ideas.
O CMT NMT DMT EMTmaciones Penetraciôn: Percibir Redefinicidn seméntica: Originalidad: Producir Juicio; Elegir
las impKcacior>es Producir un cambio "sorpresa efactiva"
y consecuencias de de interpretacidn (favorablel. interpretaciôn
Û un cambio 0 de énfasrs en en términosde interpretaciôn. determinadas ideas. de significado.
0 1 Implicaciones CMI NMI OMI EMIcc Previspôn conceptual: Deducclôn: Deducir Elaboraciôn Sensibilidad










La originalidad como factor trascendental de la creativi­
dad^ como hemos visto,es tratada por Guilford bajo el aspecto - 
de flexibilidad adaptative Wallach y Kogan y otros muchos au to­
res entienden la originalidad como infrecuencia de respuestas/ 
de lo que se deducen caracterfs ticas de novedad, impredictibil^ 
dad, unicidad y sorpresa efectiva predicadas por Ralph J. Hall; 
man.
Asx pues los tipos de factores que definen la creatividad 
son: Sensibilidad a los problemas, fluidez ideacional, flexi­
bilidad de adaptaciôn, originalidad, aptitud para sintetizar,- 
espiritu de anâlisis, aptitud para redéfinir o reorganizar y - 
facultad de evolucién. Pero puede ser que la lista no se cie—  
rre aqui.
Por otra parte, los rasgos de comportamiento incluyen ad^ 
mâs de las aptitudes, los intereses, actitudes y temperamento.
Asf pues, se han encontrado factores creativos en cada una 
de las operaciones de la mente -cognicién, memoria, pensamien­
to convergente- pensamiento divergente y evolucién, Pero es el 
pensamiento divergente el que es de terminante dentro del con—  
cepto de la creatividad.
4) Elaboracion: Produccion de muchos detalles para la el^ 
boracién de una idea. Con mâs precision este factor deberfa —  
ser considerado no solo como el perfeccionamiento de los de te­
lles que consti tuyen un producto ya terminado, sino como la ca 
pacidad para realizar un desarrollo preciso (25). (Confluen-- 
cia de implioaciones y producto divergente).
5) Capacidad de anâlisis y de sfntesis. La creatividad -- 
exige una organizaciôn de las ideas segun esquemas mâs amplios. 
mâs inclusives, o sea la capacidad para sintetizar y su opues- 
ta, analizar. (Para la sfntesis: Confluencia entre las unida--
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des y el pensamiento convergente).
6) Capacidad de redéfinieion: Implica la reorganizacion - 
y/o redefinicion de conjuntos organizados. "Producir un cambio
de significacion o de énfasis en determinadas ideas". (Con---
fluencia entre las transformaciones y el pensamiento convergen 
te) .
7) La evaluaclôn» El autor del modelo tridimensional de - 
la estructura de la inteligencia nos advierte como la evalua-- 
ciôn ha sido un producto de la mente que se ha descuidado un - 
poco en la investigacion sobre la creatividad. Sin embargo, p^ 
ra la resoluciôn de problemas se nos présenta como un elemento 
valiosfsimo e imprescindible que interviene en cada una de las 
etapas ;
- examen del problema
- en su anâlisis
- en la producciôn de las soluciones posibles
- en la aceptaciôn o rechazo de esas soluciones,
Remitimos al cuadro de los contenidos semânticos para —
ilustrar sus relaciones con los productos.
1,1,6,8 ,-Teorfas ambientalistas
Existe una tendencia de ciertos investigadores de la créa 
tividad que ponen en el centre de sus investigaciones el fac—  
tor ambiental como elemento determinants, pasivo o interrela-- 
cionado con el suje to creador.
Joachim Sik ra (26) recoge en varios apartados las rela-- 
ciones entre sujeto creador y ambiente. Por una parte tiene en 
cuenta el ambiente ffsico que no carece de importancia para la 
estimulaciôn de la creatividad, mediante una configuraciôn/
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favorable para las asociaciones y, por otra, el ambiente so--
cial,citando tres tipos de requisites sociales para la creati­
vidad ;
a) Grupos estimulantes de la actividad individual. El gru 
po sera ventajoso cuando esté familiarizado con los principios 
y métodos del pensamiento creative de tal forma que las dife—  
rencias individuales aptitudinales, actitudinales, personales/ 
y motivacionales conlleven a la elaboracion de nuevas solucio­
nes a un problema planteado.
b) Organizaciones dispuestas para las innovaciones. H. A, 
Shepard considéra que las organizaciones son en sf mismas ene- 
migas de la innovaciôn. Los innovadores suelen estar margina—  
dos dentro de la organizaciôn. A pesar de ello parece ser que/ 
para que se puedan dar innovadores se précisa de:
- un conocimiento del comportamiento humano individual y/ 
social.
- capacidades inusuales, como pueden ser imaginaciôn créa 
tiva-prâctica, autonomfa de carâcter y seguridad psico- 
lôgica, saber confiar y que los demâs confien, sentido/ 
de la oportunidad, etcétera.
c) Segun Wôssner, la transformaciôn cultural puede deber-
s e a :
- innovaciones en el contenido cognoscitivo y comportamen 
tal.
- inventos de objetos y métodos practices.
- descubrimientos.
Entre el sujeto creative y el medio se es tablecen una sé­
rié de relaciones:
1. El medio influye sobre el proceso de creaciôn.
Stein sustenta esta teorfa. Esta influencia puede encon--
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trar su cauce mediante los conocimientos que ya estân en el m^ e 
dio, los valores filosoficos, morales o religiosos vigentes. - 
En la creatividad del nino,es mâs la configuracion de su pers^ 
nalidad creadora, hay dos medios que influyen de una manera d^ 
terminante, una es la familia y otra la educacion.
P. S. Weisberg y K. J. Springer (2?) han investigado el - 
papel del entorno familiar en la personalidad creativa. Las cji 
racterfsticas familiares que presentan una correlacion con los 
logros creativos de sus hijos son;
- libertad de expresiân y ausencia de dominio.
- aceptaciôn de la regresiân en el nino
- ausencia de dependencia de cada padre respecto al otro, 
con relaciôn al matrimonio o a la familia, como medio - 
de reforzar su propio status individual.
Una de las crfticas mâs duras hechas a la ins ti tuciôn edu 
cati va la ha formulado Parnes : "La aptitud creadora de un indi.
viduo estâ tan a menudo reprimida por su educacion y su expe-- 
riencia que ni siquiera es capaz de reconocer sus potencialida 
des, y menos todavfa de explotarlas", (28). Sin embargo, segun
la opiniôn del mismo Parnes, considéra que esta es la situa--
ciôn actual, lo cierto es que la educacion puede ayudar al ni- 
flo o al adulte a poner en juego el desarrollo de todas sus po­
tencialidades. Por la educacion podemos alcanzar la autorrealj.
zaciôn. C. Rogers afirma, en el mismo sentido, que la edu ca--
ciôn puede contribuir a que el individuo alcance la "seguridad
psicolôgica" y "la libertad psicolôgica" que son indispensa--
bles para el logro de una personalidad creativa.
De hecho Parnes ha podido demostrar en sus experimentos - 
como mediante la utilizaciôn de métodos creativos se producfan 
mejoras constatadas en la productividad creadora y que, ademâs
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estas permanecfan un determinado perlodo de tiempo.
"En comparaci6n con las escuelas "tradiciona--- 
les", se /iall6 que las escuelas "altamente creati--- 
vas": l) ofrecerfan un ambiante psicologico caracte- 
rizado por un alto nivel de aspiracidn, un clima in- 
telectual elevado, una superior considéréei6n a la - 
dignidad del estudiante, una elevada atmosfera acad^ 
mica, un bajo rendimiento de tipo académico, un bajo 
nivel de vida grupal, bajo nivel de organizacidn aca 
démica, patrônes sociales débiles, de tipo formai y/ 
escaso ambiente profesional. 2) Los profesores eran/ 
menos autoritarios, pero no menos racionales. 3) En/ 
la clase, los alumnos daban muestra de una mayor ini. 
ciativa en su manera de comportarse ; eran mas oviden 
tes las actividades de fndole creative. 4) Las acti- 
tudes de los estudiantes altamente créativos hacia - 
su experiencia escolar no era significativamente mas 
positiva. 5) Los estudiantes no obtuvieron resulta-- 
dos superiores en los tests de factores considerados 
importantes para la creatividad "(29).
Torrance apoyandose en la conquista del mejoramiento de - 
la creatividad mediante métodos creativos intencionalmente pr_e 
parados y constatados por estudios expérimentales (Maltzman, - 
Parnes, Torrance, Myers) dicelel pensamiento creative no puede/ 
dejarse para que se desarrolle segun el azar. Diverses au tores 
han podido censtatar que la creatividad es algo que se puede - 
fomentar y que el efeeto de una ensenanza adecuada atendiendo/ 
a las exigencias créativas es efectiva para el proceso creador.
2. La reaccion del medio ante el producto creative.
Las reacciones del medio social ante el producto creative 
son muy variadas y es muy discutible la definicion de Stein —  
cuando afirma que "un produc te de la créa tividad es un produc- 
to nuevo que es considerado como util o satisfactorio por un - 
grupo determinado para de terminado momento" (30), porque en —
117
primer lugar se précisa conocer cual es ese momento determina­
do, y en segundo lugar porque lo que en una época es considéra 
do como vanal, en otra lo es como original.
Parece ser que un prdducto nuevo sera tornado como creati­
ve, cuando para una sociedad le es util o satisfactorio segûn - 
sus necesidades.
Bruner toma como paramétré significative de la creativi-- 
dad que el producto nuevo genere una sorpresa eficiente (como/ 
tantas veces hemos citado y citaremos). Sin embargo, eso supo-
ne una dependencia del producto creative respecte a la compren
sion, sensibilidad y capacidad de admiracion del observador.
Lo que es cierto es que parece ser que el creador necesi-
ta de la aceptacion de su producto creative por el medio so--
cial en cuanto que este supone, por una parte, una forma de va 
loraciôn, como ha indicado Guilford, y por otra, un estfmulo y 
relanzamiente del individuo en nuevos intentes creativos.
3. Interinfluencia del medio y el producto creative.
May habla de un "encuentro" entre el sujeto creador y el/ 
medio como elemento active, "disparadores" ambos del acte créa 
ti vo :
- un producto creative tiene un grade de novedad determi­
nado que puede hacer cambiar, transformar, de alguna ma
nera,el medio. Como dice Gamble "un producto creative -
dispara otras actividades creadoras a su alrededor".
— el sujete a veces habra de penetrar el objeto o mejor - 
ejarse dominer por él para poder percibir sus defieien 
cias de una manera exteriorizada. Asf se podrâ comple-- 
tar, redéfinir. Se habra podido sentir una simbiosls en 
la que la creacciôn afecta a lo creado y al creador.
oooOOOooo
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1.1.7. -METODOS DE CREATIVIDAD
Hablar de métodos es tanto como ponerse en camlno, tanto/ 
como Instaurar una trayectoria (meta-odos) mental, iniciar un/ 
proceso de busqueda.
Paul Valery, slempre un poeta pénétra mas profundamente - 
en la realidad, decla que un método es "un sistema de operacio^ 
nés exteriorizables capaces de hacer el trabajo de la Inteli-- 
gencia mejor que la inteligencia misma". En définitiva, hay -- 
que buscarle nuevos caminos a la légica, ya sea valléndonos de 
la misma logica o dando entrada a otras operaciones del pensa­
miento, como puede ser la divergencia.
Un método es una estrategia del pensamiento para llegar a 
una meta. No sélo es un camino (odos), sino una direcclén ha-- 
cia (meta). A. Moles lo define como "un movimiento general de/ 
la inteligencia, realizado con independencia de los contenidos 
de los problèmes que la inteligencia permite resolver". Lo ca- 
racteriza el que pueda ser propuesto como modelo de bdsqueda - 
para encontrar la solucién no sélo a un problema, sino a otros 
muchos, por lo general, de una indole similar.A veces, entre - 
el punto de salida del problema y el de llegada a la solucién/ 
podemos trazar un camino recto, directo, sin oposiciones ni ob^ 
téculos; otras, la mayoria, se précisa de sucesivas aproxima-- 
ciones, etapas, intentar conseguir primero objetivos provisio- 
nales ; otras veces, se nos hace necesario, por el juego del lai 
berinto, ensayar un método més complejo de avances y retroce—  
S O S .  Es desear, sin embargo, que por muy largo y complicado -- 
que sea el camino lleguemos a la me ta, empresa dificil sin la/ 
ayuda del pensamiento divergente.
El pensamiento convergente ha utilizado siempre la légica
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para sus planes. El camino ilnico, la respuesta segura, el plan/ 
irreversible. Sin embargo, las grandes conquistas del ser huna 
no se han conseguido muy frecuentemente, por asociaciones, por 
caminos latérales, por relaciones insospechadas. Se ha utiliz^ 
do el pensamiento divergente.
Nuestra educacién se ha cifrado en la reflexidn, o sea, - 
en que sometamos a examen todo aquello que pensâmes antes de - 
expresarlo, o sea, que cualquiera que sea el producto de nues- 
tro pensamiento, de nuestro interior, lo volvamos a pensar en/ 
términos de pertinencia. Cortamos con ello multiples posibili-
dades: aniquilamos la divergencia, hay que someter el pensa---
miento al modelo; la fluidez, hay que eliminar lo que pre.juz^ 
mes intîtil, ilégico; la originalidad, se dice un no a lo nuevo, 
Pero es caracterfstico del inventor hacer converger en el pro 
blema los descubrimientos que hace, en descubrir semejanzas -- 
ocultas. Para descubrir la verdad, hay que dar a veces un sal- 
to en el vacfo, olvidarse del pensamiento logico y serial.
Los métodos de creatividad no niegan el valor a la conver 
gencia, sino que pretenden utilizarla sabiamente, introducien- 
do la valiosa aportacién del pensamiento divergente. Como verje 
mos, al estudiar los métodos més importantes utilizados has ta/ 
el momento basados en la capacidad creadora del individuo o el 
grupo,* ambas funciones del pensamiento se complementan mutua-- 
mente.
De una forma muy esquemâtica se hace una relacion de los/ 
métodos de creatividad més importantes. Se han clasificado, te- 
niendo en euenta una serie de cualidndes semejantes,en varies/ 
tipos: asociativos (asociacién de ideas por alguna relacién en 
tre ellas, por contraste, similitud, dependencia, ordenamien—  
to, clasificacién-v asonancia, consonancia, predicacién) ; combi
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natorios (combinacién de elementos); analéglcos (razon de ana­
logie) ; onlricos, pslcoanalftlcos (libre expresion del incons—  
ciente); posibilistas (juego de las diverses posiblidades de - 
predicacién) y multilégicos (combinacién de algunos de los pro 
cesos anterlores).
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Un estudio comparative de los diverses métodos de creati­
vidad estudiados nos ]leva a proponer una serie de enunciadost
1. Todos los métodos estan destinados a la solucién de un 
problema.
2. Cada método en alguna de sus fases utiliza alguno de - 
los factores que determinan, segiin los estudiosos, el - 
concepto de creatividad. El brains terming se centra en/, 
la fuidez, por ejemplo.
3. Es fundamental la figura del animador del grupo creati. 
vo, de él depende en gran parte el éxito del trabajo.
k. En alguna fase de los diverses métodos se élimina la - 
autocrftica respecte a la propia produccién de ideas o/ 
la crftica respecte a las ideas de los demas.
5. Con el material producido en la fase de libre expre--
sién se lieva a cabo una relacion con los termines del/ 
problema; en ciertos métodos, como los analégicosjse 11^ 
va a cabo una auténtica traduccién o desciframiento.
6. Existe un juego de relaciones dentro de los procesos - 
de los métodos entre divergencia y convergencia. Siendo 
ésta, un elemento présente en la ultima fase del méto—  
do.
7. Todas dan una gran importancia a la actitud del suje—  
to, especialmente en la actitud de divergencia, de de-- 
jar libre expresion al pensamiento propio y/o de los d^ 
més. Ya que de otra manera aun con métodos de creativi­
dad se puede ser convergente, y no ir m^s alla de lo 
que nos aportaria el pensamiento logico.
8. La mayor parte de estos métodos son aplicables al tra­




1.1.8.- EL GRUPO Y LA CREATIVIDAD
Numerosas investigaciones han estudiado el fenomeno de —  
los gn 00 3 ; Su estructura, su amplitud, la dinâmica de los gru 
pos, la influencia del grupo en las relaciones interpersonales, 
el trabajo en grupo, etc. Sin embargo no han sido numerosas -- 
las investigaciones llevadas a cabo respecto al problema de -- 
grupo y creatividad.
Ante el viejo dilema, creacion individual o creacion gru­
pal, no todos es tan de acuerdo. Unas tesis es tan a favor de la/ 
creatividad en grupo, como Osborn, Torrance, Matussek,Joachim/ 
Sikora,...Co afirman basandose en sus propias teorfas, experien- 
cias y observaciones; y otros como Taylor, opinan que el numé­
ro de ideas nuevas es superior cuando se trabaja individualmen 
te.
Razones t
- Segûn Taylor "la condicion de estar inserto en un grupo 
de trabajo-pensamiento puede producir el efecto de "canaliza—  
cion" del pensamiento en la direccion del grupo, y con ello, - 
la cantidad de ideas nuevas -no repetidas- que podran presen-- 
tarse", (l).
- El mismo Torrance aduce que los nihos mas creativos in- 
troducidos en grupo trabajan con cierta frecuencia por si mis- 
mos o, incluso, son inducidos à trabajar asi por sus propios - 
companeros de grupo.
- Por otra parte, los investigadores en creatividad pare- 
cen estar de acuerdo en que la persona crea tiva es un pensador 
independiente.
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- Matussek aporta a favor de la creatividad grupal las sjL 
guientes razones (2)j
"La creatividad no esté determinada tan sélo por los in—  
flujos y el sello de la vida personal". Y si esto es aplica—  
ble a las circunstancias externas en las que se desenvuelve la 
vida del creador, qiîé decir de la relacién con los otros hom-- 
bres.
Asf pues, desde diverses éngulos "el grupo es el medio —  
que fomenta o paraliza lo creador". Resalta la inactualidad -- 
del trabajo individual para grandes empresas, dada la complej^ 
dad actual de las artes y las ciencias, la educacién y la in-- 
vestigacién,
- Joachim Sikora centra sus ideas favorables a la creati­
vidad grupal en la consideracién del grupo como banco de Infor 
macién yjcomo fuente de energfa, (3)-
En un grupo cabe la posibilidad de que cada individuo ex- 
ponga sus propias ideas, experiencias e informacionest
a) Asf se puede obtener mayor numéro de datos sobre una - 
euestién. "Se puede mejorar el estado general de la informa--- 
cién".
b) Cada miembro del grupo tiene,ademés de una informacién 
determinada sobre un hecho, una estructura de pensamiento dif^ 
rente a la de los demas; lo que conlleva diverses formas de —  
pensar y la posibilidad de mûltiples asociaciones.
c) La compensacién del error,debido a la mayor informa--
cién recibida y desde distintas fuentes.
d) Mayor seguridad y sentimiento de la misma que en el -- 
trabajo individual.
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e) "El efecto sinergético", ademés de la adiclon de la in 
formacién se produce todo un campo de relaciones, de nuevas -- 
asociaciones, combinaciones. La idea de un individuo puede sur 
gerir nuevas aportaciones a o tro miembro, y asf sucesivamente.
Kelly, H.H. y Thibaut, J.W, (h) afirman que "el efecto --
del banco da buen resultado en todas las fases del proceso --
creativo para la solucién de problèmest
- Por la mayor informacién se captan mas aspectos de un - 
problema,
- Se elaboran més formulaciones de él.
- Se obtienen mayor ndmero de asociaciones,
- Se consiguen més y mejores criterios de valoracién.
- Y se proponen diverses formas de realizacion y elabora- 
cién
Como fuente de energfa, prosigue J. Sikora "el equipo --
creativo" no sélo movilizarâ energfas individuales, sino que - 
las habra de potenciar.
Kaufmann considéra el grupo como "estimulante social y C. 
Rogers espera del grupo, més alla de un mecanismo de competen­
cies, que desarrolle la "seguridad psicolégica" y la "libertad 
psicolégica" de sus miembros.
Irle, M. détecta que el fenémeno de "risky shift" (incli- 
nacién al riesgo) es superior en la decisién grupal que en la/ 
individuel cuando las decisiones que hay que tomar suponen den 
tro de un campo de inseguridad una decisién que supone algun - 
riesgo. Este tipo de decisiones son tomadas por el grupo mas - 
fécilmente y con efectos menos inquiétantes.
Tel vez la alternative entre creatividad individual y --
creatividad grupal no sea pertinente. En primer lugar porque -
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no son excluyentes y en segundo lugar porque dependera de cada 
circunstancia y de los propios individuos. De cualquier forma/ 
creo que la opinion del propio individuo creador es determinan 
te.
Caractèresticas del Grupo Creativo Ideàli
Diversos autores estén de acuerdo en que,para que se dé -
la posibilidad de la creatividad en grupo, es necesario q u e --
existan antes unas premisas previas. Heinelt, G. (5) indica -- 
que para que un grupo llegue a ser creativo se précisa de un - 
largo esfuerzo y evolucion, ya que no basta la suma de unos in 
dividuos reunidos,sino que es precise el surgimiento de una co 
munidad estructurada. Los conflictos perturban la creatividad/ 
del grupo, pero como estes, la mayor parte de las veces son —  
inevitables,porque el ser humane esté sometido a muy diverses/ 
ambiciones, los mismos conflictes deben resolverse en un piano 
creativo. Lo que significa buscar por parte de todos los miem­
bros las estrategias adecuadas para resolverlos de una forma 
solidaria e integrada, no intentando ocultarlos, suprimirlos o 
reprimirlos,
Matussek (6) llama la a tendon sobre como el miedo o la - 
represion pueden paralizar la creatividad, en este case la gru 
pal. "De ah£ que no se deba vivir la estructura del grupo con/ 
sensacién de angustia". iSe pueden llevar a cabo acciones ind^ 
pendientes si se esté bajo el efecto del temor?. Por lo tanto/
h
"se debe reconocer y respetar la peculiaridad de cada uno y ha
. " ï
cerla fructffera para la cooperacion en el grupo".
Làs caracteristicas més sobresalientes para determiner el 
grupo creativo idéal se cifrarian en las siguientes:
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a) Identlflcaclén con un objetlvo connln»
Esta identificacién segûn Matussek podrfa entrar en -- 
.conflicto o, incluso, en contradiccién con la resistencia que —  
tienen algunos creadores a trabajar en grupo; pero esta contra 
diccién tiene lugar cuando se le exige un tipo de trabajo o -- 
comportamiento al sujeto creativo que supone una pérdida de su 
propia cidentificaciôn personal, contrariandole en sus propias 
peculiaridades y capacidades. La identificaciôn sera mas pro-- 
i funda cuando la tarea propuesta precise més de la dedicacién -
î de todos los miembros del grupo. Heinelt habla de la convenien
 ^ cia de que los objetivos sean programados en comûn, asf resul-
f tara una tarea propia del grupo. Raven y Tietsema (7) muestran
los resultados obtenidos en una investigacidn llevada a cabo - 
en la Universidad de Nimegaj
— a mayor claridad del objetivo a conseguir por el grupo, 
menor es la tension individual résultante de una actiyi 
dad que no esté dirigida a conseguir dicho objetivo.
--un miembro del grupo se siente mas atraldo por la consje 
cucion de los obejtivos del grupo si la situacion gru-- 
pal es Clara.
b) Confianzat
C. Rogers (8) define el grado de confianza del grupo - 
median e su célébré concepto de "seguridad psicolégica" que ca 
da miembro lo conseguiré cuando se vea aceptado en su particu­
lar forma de ser, en su originalidad y en su espontaneidad de/ 
accién; respecto. al grupo,cuando éste haya conseguido su propia 
atmésfera sin interferencia de valoraciones exteriores al mis­
mo y cuando exista una compenatracién del mundo imaginario de/
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unos y otros. Dada esta seguridad es facil que los miembros se 
abran unos a otros consiguiendo asi la llamada "libertad psiw 
légica"i El individuo podra ser auténticamente él: ser, sentir, 
actuar, pensar y experimentar librcmente. De este modo podra - 
tener confianza en sus propias capacidades creativas y de que/ 
son valiosas para los demés, capaces de hacer surgir nuevas -- 
ideas a los otros. No tendra miedo ante los demés de expresar- 
se como es y podré desarrollar su creatividad sin temor a las/ 
criticas; asi mismo confiaré en los otros, en sus potencialida 
des, en su interés, en su ayuda, y^cémo no, confiarâ en el pro­
pio grupo en cuanto tal.
Como dirfa Matussek la creatividad de un grupo depende de 
si cada miembro del grupo quiere llegar a lo mejor de si suscJL 
tando asi sus majores posibilidades,
c) Autonomia:
El grupo no debe depender del exterior. Esto exige,por 
una parte,un enriquecimiento interno del grupo,y por otra,gue^ 
dar una "intimidad grupal", lo que sucede en el grupo no debe/.
ser objeto de comunicacién para el exterior. Se podrén o indu ;
80 sera preciso o esencial para los objetivos del grupo infor- 
mar o publicar los légros conseguidos, pero no cémo han sido/
conseguidos. También se deberé ser discretes respecto a los
problemas internes, relaciones interindividuales y estructura/ 
grupal. Lo contrario podria socavar la confianza.
d) La atmésfera grupal:
Segûn Heinelt ésta "représenta el grado de bienestar - 
de los miembros del grupo, la integracién lograda o fracasada,
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el estilo del liderazgo y la intensidad de las tensiones con-- 
fllctivas" (9).
A1 clima o atmésfera grupal se la puede calificar de - —  
fria, calida, amable, tensa, sobria. Son metaforas que hablan/ 
por sx solas; que de alguna manera mues tran la forma de rela—  
cionarse los miembros del grupo entre si. A un grupo creativo, 
dificilmente se le puede aplicar el concepto de atmésfera fria 
helada, distante o irritante.
e) La cohesiéni
Podria definirse como el grado de union entre los miem 
bros del grupo debido a la atraccién que el grupo ejerce sobre 
ellos. Esta caracteristica hace reaccionar a los miembros del/ 
grupo solidariamente y con sentido de unidad.
Mucchielli, R. encuentra como factores déterminantes de - 
la cohesién del grupo, los siguientes (lO) t
1.-La cualidad de la adhesién personal,que es résultante a 
su vez de otros factores, como el interconocimiento de los miem 
bros, la confianza en si, en los demas miembros y en el grupo/ 
mismo, la implicacién personal en los objetivos del grupo y la 
asimilacién de las normes del grupo.
2.-La satisfaccién de intereses individuales a través de/ 
la asimilacién de los objetivos y de los intereses del grupo.
3 .-La situacién satisfactoria del grupo dentro del medio/ 
en el que se desarrolla.
f ) Creacién de roles :
Roles personales: Cada miembro a lo largo de su viven-
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cia en el grupo toma conciencia de una forma de comportamien-- 
to, vg.: el portavoz del grupo, el iniciador, el dramatizador, 
etc. Por otra parte el estudio sociométrico haré determiner —  
los lideres, los populares o los impopulares. Heinelt clarifi­
es que para un trabajo productive, "el grupo deseable séria -- 
aquel que muestre un gradients equilibrado, es decir pocas es- 
trellas y pocos marginados destacados".
Hay que hacer constar que este autor al hablar de grupo,- 
lo hace del grupo convencional de una clase, sin embargo la —  
opinion generalizada es que el grupo creativo tipico ha de --- 
constar de pocos sujetos.
J, Sikora recoge otros dos tipos de roles (il) :
Roles de trabajo: Sucintamente podrian recogerse:





- Elaborar: Clarificar, desarrollar significados, mejorar.
- Coordinar: Mostrar relaciones entre diverses ideas, reu. 
nir ideas y propuestas.
- Analizar y sihtetizar.
Roles de mantenimicnto y organizacién:
- Alentar; ser amable, abierto a los demas, aceptar sus —, 
aportaciones, elogiar.
- Recorder las normes aceptadas en comun.
- Establecer' nuevas forma,s y reglas.
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- Obedecert las decisiones del grupo y aceptar reflexiva- 
mente, las ideas de los otros.
- Expresar los sentimientos del grupo.
- Valorar las decisiones del grupo respecto al objetivo o 
las normas.
- Diagnosticar las dificultades y obstaculos.
- Examinar la conformidad respecto a la toma de decisiones
- Median armonizar, concilier, proponer arreglos.
- Reducir tensiones.
Sikora propone que para que se dé un grupo creativo, és tas 
funciones o rôles deben ser conocidos por cada uno de los miem 
bros del grupo, de forma que se eviten las fijaciones de los - 
roles y que sean empleados de una forma flexible. El gufa del/ 
grupo no deberia ser permanente, sino que este roi como los d_e 
més podria ser desempenado alternativamente.
g) Heterogeneidad;
Matussek opta nor la heterogeneidad como elemento va—  
lioso para los grupos creativos ya que "la colaboracién de una 
persona ajena a la especialidad puede ser extremadamente impuj. 
sora", pues se carece de una vision unilateralmente configura- 
da. También tiene importancia el tipo de personas que configu- 
ran el grupo.
En los grupos homogéneos y heterogéneos atendiendo a la - 
creatividad o inteligencia de los sujetos, Torrance (l2) dedu­
ce, después de sus investigaciones realizadas,que:
1;- Existe una mayor produccion de ideas creativas tanto/ 
en los grupos creativos como en los de inteligentes cuando se/ 
da la heterogeneidad.
l4o
2.- En los grupos heterogéneos se preslona a los inteli-- 
gentes para que produzcan més Ideas y a los creativos para que 
disminuya su produccién.
3.- En los grupos homogéneos los mas capacitados creativa 
mente encuentran un mayor estimulo para su trabajo.
4.- Se alcanzan mayores logros creativos en grupos de ni­
nes de alta creatividad cuando los grupos son homogéneos.
En resumeni En nihos de alta capacidad creativa se consi­
gn en mejores resultados en grupos homogéneos.
h) Tamano del grupoi
Parece ser segûn Gibb (l3) que la productividad de un/ 
grupo aumentaba segûn se reducia el nûmero de miembros, tenien 
do sus limites éptimos entre cinco y siete miembros. Las cau-- 
sas son:
-En grupos pequehos pueden verse todos los miembros.
-Mayor actividad por parte de los sujetos.
-Mayor permanencia y colaboracién.
Ademas de los factores citados habra de tenerse muy en -- 
eu enta otros, como:
-La estabilidad del grupo.
-La flexibilidad tanto en la metodologia, normativa,como - 
en las relaciones interpersonales.
-El grado de comunicacién en cuanto al conocimiento inter­
personal de los miembros como al sentimiento de un traba­
jo en comûn.
El grupo creativo debe ser un grupo muy activo, implica-- 
dos todos en el trabajo y en el esfuerzo. Torrance, incluso, -
l4l
nos dice como les grupos de niflos que han tenido posibilidad - 
de manipulaci(5n de objetivos han resultado m^s creativos.
Situacion de les individuos altamente créatives dentro de
les grupos *
Esta situacion también ha side estudiada per Torrance (l4) ;
1.- De 25 grupos de cinco nifios cada uno, en un 68^ de -- 
los cases, el miembro m^s creative fue el que inici<5 la mayo-- 
rla de las ideas nuevas.
2.- Sin embargo, solo un 24^ fue considerado per los de-- 
mas miembros como el sujeto que habia aportado ideas m^s vali^ 
sas.
3.- El grupo desarrolla tecnicas de control para inhibir/ 
las conductas que son menos convenionales, m^s originales.
4.- Los nines creativos ante esta situacidn desarrollan - 
un rol de mejoramiento o de rellenar los huecos que dejan los/ 
demas. O también desarrollan estrategias contrarias, ignorando 
las crfticas, realizando actividades solitarias, teniendo re—  
sistencias pasivas, etc. As! pueden llevar una actividad crea- 
tiva a pesar de los obs taculos interpues tos per el grupo.
Metodos creativos de grupot
Uno de los mas conocidos y posiblemente de mejores resul- 
tados es el célébré "brainsterming" de Osborn. Otros son el —
"libres-ideas". Myers-Torrance "libres ideas", el "programa de 
créa ti vidad «Le Purdue, o el de "solving problem" de Osborn-Par­
ues, el ejercicio "NASA" de Sikora, etc.
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Creativldad en grupo y salud mentait
Rougeoreille-Lenoir, P. (l5), recoge unas conclusiones -- 
que a este respecte han formulado un grupo de estudiosos nor-- 
tearnericanos después de un estudio comparative entre grupos -- 
creadores y no creadoresi
1.- "Los grupos creadores totalizan mas tendencies psico- 
patologicas latentes que los grupos piletoi
2.- Los trastornos psicopatoldgicos declarados gon mas ra- 
ros en los grupos creadores que en los grupos pilote. El erea­
der, generalmente, es m^s estable emocionalmente que el no — - 
ereader....."
3.- Los creadores son conscientes de sus conflictos y ten 
siones, y no tienen inconvenientes en hablar de ellos.
4.- Estas tensiones y conflictos son empleados en el es—  
fuerzo ereader,
oooOOOooo
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1.1.9.- DESARROLLO DE LA CAPACIDAD CREADORA
Torrance ha estudiado la discontinuidad del proceso créa—  
dor de la mente en varias cultaras y especialmente en la cultu­
re americana. Considéra que, si bien se dan ligeras variaciones, 
la tendencia del desarrollo general de la capacidad creati va,
expresada en la grâfica numéro 1 sigue un curso "notablemen-
te consi s tente de una cultura a otra, de un période historico a 
otro y de un investigador a otro" (1 ).
Lfi grafica indica cômo se alcanza un mâximo hacia los cua- 
tro ahos y medio, para producirse un descenso a los cinco. Exi^ 
ten cuatro périodes crxticos en las que se produce un descenso/ 
o bâche en cl desarrollo creative:
- A los cinco ahos.
- A los nueve.
- A los trece.
- A los diecisiete.
A ostos périodes de descanso le siguen siempre otros de —  
crecimi onto de la créa tividad que son generalmente mas prolonga 
dos y con una tendencia final ascendante.
Los descensos de la actividad creadora son dcbidos a las - 
tensiones impuestas por las discontinuidades cultaraies y van - 
acompahadas de alteraciones de la personalidad.
Las causas del descenso de la creativldad en estas odades, 
segûn Torrance son:
Para los nihos de cinco ahos: i
- Preocupacionsobre la adecuacion del sexo y la importan-- 
cia en sus diferencias.
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- Amenazas de los padres y los maestros para eliniinar la - 
fantasia.
- La adaptacion escolar.
Para los nihos de nueve ahos:
- Coacciones escolares para que sean menos imagina tivos y/ 
curiosos.
- Organize cion formalista de todas las actividades.
- Predominio casi exclusive del reconocimionto a las ta--
reas escritas.
- Preocupacion por la prevision y miedo a hacer saltos men 
tales.
- El desconocimien to por parte de los maestros de estes ni^  
hos del proceso educative general y particularmente de - 
el de sus alumnos.
Para los nihos de trece ahos:
- Parcelacion del saber, tal vez, en excesivo numéro de -- 
asignaturas.
- Conformacion con las normas sociales.
- Presion y ansiodad para conseguir la aprobacion del sexo 
opues to.
Segûn la tesis de Torrance parece ser que los desajustes e 
inadaptéciones debidas a las discontinuidades culturales son la 
causa fundamental de los descensos de creativldad. Por eso pro­
pone la eliminacion en lo que sea posible de esas discontinuida 
des, la primera de las cuales se situa entre el hogar y la es-- 
cuela.
Sin embargo, habria que pregun tarse si estos baches en la/ 
creativldad, que por otra parte surgon on mementos criticos del
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desarrollo de la personalidad, no corresponden precisamente a - 
un desarrollo de los procesos mentales.
Es preciso todavia avanzar en el estudio evolutive de la - 
capacidad creative del ser humane. Estudio genético que detaerfa 
ir mas alla, incluse, de la edad infantil. La "ciencia de la —  
creatividad" tal voz sea todavxa demasiado joven para que se ha 
yan podido obtener logros relevantes en este aspecto de su estu 
dio. Sucesivos trabajos de investigacion por medio de métodos - 
transversales y longitudinales en un future no demasiado lejano 
nos deberan dar cuentas de importantes revelaciones. Los plan—  
toamien tos pueden ser multiples:
- ilCn que sontido se desarrolla la capacidad creadora?
- iSigue el mismo o distin to curso al de otras capacidades?
- iPor que se oroducen los declives, pues tos de manifiesto 
por los estudios de Torrance?
- iQué relaciôn existe entre el desarrollo intelectual del 
pensamiento convergente y el del pensamiento divergente?
- iQué influencia ocupa en el desarrollo de las capacida—  
des créa tivas, la sociedad, la familia, la escuela?
- &Como se puede estimular el pensamiento y las activida-- 
des créa tivas de cada nino, a la ]uz de los resultados - 
de las investigaclones sobre el desarrollo de la capaci­
dad creativa? ^
- ^Podemos establecer etapas o estudios en el desarrollo - 
del pensamiento creativo con unas caracterxsticas definJL 
das? ; '
Este estudio podrxa centrarse en aspectos concrètes del -d^  
sarrollo de la capacidad creadora, como han hecho V. Lowenfeld/ 
y W. Cambert respo-cto al dibujo, pero deben considorar también/
lU7
y fundamentalmonte la creativldad globalmonte, cuyo estudio ya/ 
han iniciado al^nos investigadorcs, Torrance, Guilford, etc.
oooOOOooo
(l) TORRANCE, E.P.- "Educacidn y capacidad creativa".- Marova. 
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1.1.10.- Creatividacl y ensenanza
Introduceion.-
Fustier, ha escrito una de las mas bellas definiciones de 
creativldad (l): "La creativldad es el intento de fidelldad a/ 
lo real". Pero lo real no es inmdvil; esta sometido al cambio. 
La realidad sigue un proceso y sigue nuestro propio rumbo; no- 
sotros somos parte de la realidad. La humanidad progresa tecni. 
ca es true tural y socialmente, para lo eual, a veees, necesita/ 
de la revolueidn, del salto. Nuestros modos de eonoeimiento d£ 
ben saber entender la roalidad tal eual cs, penetrar en ella,- 
mas que estar sujetos a estereotipos de la misma, anclada, fi- 
ja^ordenada. Para este eonoeimiento real se précisa una forma/ 
de entendimiento que promueva unas eapaeidades muy eereanas a/ 
las que son earacteristieas del pensamiento ereativo, eomo son 
flexibilidad, originalidad, la capacidad de sensibilizarse an­
te los problemas y saber descubrirlos; sera necesario poner en 
juego una prediccidn sobre lo real, antieipada por la fantasia.
Podemos recorder cdmo muchas de las invenciones y descubrimien
tos llevados a cabo por los hombres han superado la imagina--
cion sobrc lo real; "Imaginar lo imaginable -dice Fustier- es/ 
un status al eual un esplritu ereativo debe doblegarse, ya que 
lo inimaginable es lo real".
Esta falta de imaginarse lo real futuro, esta falta de en 
trenamlonto sobre lo prévisible, ha sorprendido al ser humano,- 
le ha desbordado haciendole marchar unos pasos mas atrds de lo 
que fuera conveniente, le hace ser depend!en te y anticuado, lé 
va alejando mas de la naturaleza y de la eomprensiôn de las c^ 
sas.
La misma limitacion humana de aprender situa al hombre en
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una imp. siblidad de poder saberlo todo y aun de saber lo imagi 
nable de lo real.
La educacion tradiofonal hasta el memento, no ha podido —  
preparar al hombre para comprender la verdad de s£ mismo y de/ 
las cosas. Se impone una revision a fondo, una actitud de cam­
bio, emplenr nuevos metodos, potenciar otro tipo de habilidades 
cognoscitivas en el ser humane: Frente al pensamiento conver-- 
gente, el divergente, conjugandolos en un todo coherente y po- 
sibilitador. Con la logica, la fantasia. Con la memoria, la - 
imaginacion. Mas que ensenar a los alumnos a aprender cosas, - 
ponerles en situacion de pensar y de saber aprender por si mi^ 
mos, de adaptar su pensamiento a los cambios. Ante la imposibj. 
lidad de aprender todo, inducirles a elegir lo que mas les in- 
terese, lo que es mas esencial. Mas que aprender de los libros 
memoristicamente, penetrar en la realidad y enriquecerse refl^ 
xivamente con las teorias expuestas por otro, ya sea de forma/ 
oral o escrita.
Educar seria estimular al ejercicio y potenciar las pro-- 
pias posibilidades para el juego adaptativo que exige la real^ 
dad cambiante, saber estar preparado intelectual y psicologica 
mente ante lo imprevisto.
La complejidad del mundo de hoy présenta sus exigencias - 
al nifio: la necesidad de adopter simultaneamente diversos pun-
tos de vista en una sintesis productive.
Tal vez no sea la educacidn ins ti tucionalizada la unica - 
responsable de esta forma de encarar la ensenanza, ya que, en/ 
gran parte , la escuela es un refie jo de la sociedad y la famj. 
lia. Sin embargo, la escuela bien pudiera ser el primer dique/ 
a romper.
B. Eliade (2) présenta una serie de rasgos negatives de -
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coniportamicnto en el anbito escolar que son consecuencia de -- 
una ensenanza roma, inadecuada y tnonolfticai
- pasividad ante la ensenanza.
- falta de esplritu de iniciativa.
- perdida de la capacidad do asombro, tan caracterfstica, 
por otra parte, de los ninos y adolescentes.
- falta de entusiasmo e incapacidad para realzar un es--
fuerzo continuado.
- sumision sospechosa al orden impuesto, al curriculum e^ 
colar, a las materias de ensenanza.
- poco espxritu crftico.
- un rechazo de responsabilidades.
Si bien es cierto que esta vision de la escuela no deja - 
de ser una caricatura, porque también tiene sus elementos posj^  
tivos y alguno de los fallos aqui expuestos quedan desorbita-- 
dos, lo cierto es que responden en alguna mcdida a la realidad 
y se comprende por que el colegio y la ensenanza no es algo yi 
vo y fuente de experiencias, por que la monotonia hace su apa- 
ricion es trafalaria en las aulas y por que se anquilosan mu--- 
chas posibilidades, especialmente las creativas, del ser huma­
ne.
Como ya hemos indicado, atender a las capacidades créa ti­
vas de los alumnos es hoy mas que nunca una necesidad; pero pà‘ 
rece ser que la sociedad, la familia y la misma escuela e s tan/ 
empenadas en apilar interferencias a la misma. E. P. Torrance/ 
(3) ha es tudiado este problema en d iversas inves tigaciones. De 
miles de narraciones escritas por ninos sobre animales o persa 
nas con alguna carac teris tica divergente, ha nodido observar - 
como entendra el nino el trato que la sociedad, la familia - 
o la escuela daba a la divergencia. Su estudio se ha apli--
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cado a varias culturas y ha comprobado que las presiones ante/
la divergencia son mas fuertes en las ciudades que en las --
areas rurales, en las escuelas parroquiales que en las publi-- 
cas. En la cultura norteamericana esta presion parece provenir 
mds de sus propios companeros, mientras que en la canadiense,- 
segun los cuentos de los ninos, parece que es fruto de la pro-
pia sociedad en general. En cuanto a la forma en que se da,--
cuenta de un modo preeminente el rfdiculo, las "risitas", la - 
violencia, la coaccidn, especialmente la moral.
I A parte de esta visidn de la presidn contra los nihos ---
I creativos vistos por ellos mismos, Torrance fija las causas en: 
I - la excesiva importancia que se da a la orientacidn hacia
el éxito.
- el miedo a cometer errores
- la sobrees tima del produc to final
- el roi estereotipado del sexo
Y sobre todo, en la presion que los padres ejercen sobre -
el hijo para que se adecue a la cultura dominante, de tal man^
* ra que afirme su seguridad y, como consecuencia, su felicidad.
Para poder cambiar la ensenanza, lo primero que habrfa -- 
que cambiar son los objetivos de la misma. La planificacidn de 
las escuelas deberia tener como obje tivo fundamental no solo -
aprender, sino fundamentalmente pensar. Segiin Torrance, a los/
profesores se les enseha cdmo preparar un examen para evaluar/ 
lo que ha aprendido un alumno, no lo que los alumnos pueden ha 
cer con lo que han aprendido. Se buscan los comportamientos, - 
las actitudes y las respues tas correc tas en las evaluaciones,-
pero no pensar de una forma diversificada, o sea, cri tica, --
creativa, contruc ti va, Idgica, independiente, anâli tica, sintjé 
tica y con sentido de la realidad y practica. En resumen, se -
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deberfa ensefîar a pensar.
De las operaciones mentales que cita Guilford (4), percejg 
cion, memoria, comportamiento convergente, mente divergente y/ 
evaluacidn, la divergencia y la evaluacidn apenas si son utili. 
zadas por los profesores para la ensenanza de ciertas materias, 
por ejemplo, de las ciencia s sociales, como demuestra una in—  
vestigacion llevada a cabo por Torrance y Ross en I96I. Recor- 
demos que para la percepcidn pueden aplicarse aquellos objeti­
vos taies como que el alumno reconozca, se familiarice, sepa,- 
aprenda, etc,; para memoria, que recuerde, adquiera conocimen- 
tos; para comportamiento convergente, que se comporte de con-- 
formidad con las reglas o normas de conducta, dé soluciones 0/ 
respues tas correctas; para mente convergente, que piense inde- 
pendientemente, que indague, que sea original, que busqué mu-- 
chas y diverses respuestas; para evaluacidn, que valore, comp^ 
re, piense criticamente, que tome decisiones. Queda de una for 
ma manifiesta que son precisamente las dos operaciones mas si^ 
nificativas para el aprendizaje creative, las que menos se ut_i 
lizan en la ensenanza. De hecho, si estos dos tipos de opera-- 
ciones de la mente humana apenas si son tenidos en cuenta para 
la ensenanza, estas dos potencialidades humanas no son desarru 
lladas adecuadamente y no se esta dando una formacidn inte— - 
gral al alumno. Ldgicamente no se propugna la utilizacidn de - 
e'stas en detrimento de aquellas, sino la utilizacidn de ambas, 
Torrance ademas ve complementado su estudio con otro llevado a 
cabo en el area de maternaticas por el profesor Paul Rosenbloom 
de la Universidad de Minnesota en la que se observa cdmo los - 
profesores mas eficientes habian conseguido que sus alumnos -- 
utilizasen las cinco operaciones de la mente. Como ejemplo, el 
porcentaje mas alto (36,4^) correspondid a la mente divergente.
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Ciertos estudios de Guilford (5), Taylor (6) y Wallace (?) 
han demostrado cdmo la potenciacidn y la ejercitacidn de cier-- 
tas habilidades mentales referidas a la creativldad, tienen una 




La influencia de los profesores en la ensenanza es, desde 
luego, definitive. Ellos podrian ser el motor mas importante - 
del cambio. Por otra parte, uno piensa si es posdble ser prof^ 
sor realmente sin estar adornado de los atribu tos que se supo- 
nen al ser creativos. Los profesores deben ser creativos, por­
que han de tener una gran sensibilidad ante los problemas para 
saber cuales son los que afectan a sus alumnso, para descubrir 
sus dificultades tanto personales como de aprendizaje, las si- 
tuaciones favorecedoras de este y los obstaculos que lo impi-- 
den o, al menos, lo entorpecen, cudles son las necesidades, ca 
pacidades, deficiencias de sus alumnso, cuales sus intereses - 
vitales e intelectuales y por que se sienten motivados. Han - 
de saber no solo detectar estas si tuaciones, sino definirlas,- 
buscar sus causas, proponer los remedios. Han de ser espontd-- 
neos, como un producto de su sinceridad, sin preparatives pre- 
vios, sin aplazamientos inmotivados, entre otras razones, por­
que muchos acontecimientos no estan programados y precisara —  
reaccionar rapidamente con confianza y seguridad en s£ mismo. 
Han de confiar en sx mismos y en las posibilidades de la pro-- 
pia comunidad educativa. La tenacidad es indispensable para -- 
conseguir los objetivos propues tos, aiejandose del desânimo y 
persistiendo en el es fuerzo continuado. La conÿtancia es funda­
mental en su tarea y, por supucsto, esta nada tiene que ver -- 
con la rutina. El mismo ejercicio consciente de la profesidn 
les obliga a ser flexibles, a adaptarse a las diverses renova- 
ciones que implica el sistcma educative o incluse el "curricu-, 
lum", "reciclarse" para estar al dxa, enfrentarse de una forma 
construct!va a hechos imprevis tos, tanto provenientes de la Ad 
ministracidn, comd de la misma dinamica continua de la clase.
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Han de poseer fluidez para proporcionar diversidad de ta- 
reas a sus alumnso con el fin de que éstos puedan desarrollar/ 
sus capacidades atendiendo, dentro del logro de unos fines, a/ 
la satisfaccidn de sus intereses, ejerci tando su capacidad de/ 
eleccidn. Han de ser originales para motivar a sus alumnos -- 
con nuevas tenta tivas, para adaptar, transformar, cambiar o -- 
crear nuevos materLales o ideas segun las necesidades de los - 
ninos, no teniendo necesariamente siempre que guiarse por nor­
mas prefabricadas. Han de ser abiertos y receptivos a las rea- 
lizaciones de sus alumnos, estimulando sus realizaciones y tra 
bajos y "empatizandose" con ellos. Han de posser un espiritu - 
crftico y sentido de la independencia, sabiendo valorar en su/ 
justo sentido, erftica y constructivamente, la actividad de —  
los alumnos, los objetivos conseguidos, analizando objetivamen 
te las técnicas de ensenanza utilizadas, los procesos, los con 
tenidos y los metodos e infiriendo lo que vale la pena mante—  
ner, modificar, cambiar y/o renovar.
Nos preguntaremos por qué estas cualidades del profesor,- 
que, ldgicamente le harfan creative, no solo son convenientes/ 
o ideales, sino necesarias, no se dan con frecuencia. Torrance 
(8 ) contesta a una pregunta similar formulada por Myers, que - 
"por lo general la sociedad atribuye a los profesores el pa-- 
pel de au toridades que han de ensenar en virtud de esa misma - 
autoridad". Esto le exige un comportami ento determinado, ya —  
que de lo contrario no cumple con las e spec ta tivas pues ta s en/
él, de lo contrario corre peligro su continuidad. Sin embargo/
las objeciones son multiples! Si se aprende basandose en la —  
autoridad, se obedece, pero tal vez, no se piensa, ni se refl^ 
xiona, no se involucra el alumno en su propia formacidn, se eji
tierra el interés y la curiosidad, se anquilosa el espfri tu de
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independencia y de cri tica construct!va, y si se enseha por -- 
autoridad, ^no es esto un estxmulo a la pasividad?, ^no es una 
afrenta al desarrollo de las capacidades y potencialidades?, - 
ino se instaura una informaciôn en detrimento de la comunica-- 
cion?, ino se escribe una idea sin retorno?
El problema no es solamente que el profesor tenga miedo o 
inseguridad ante su comportamiento creative porque no cubra —  
las espectativas de la comunidad, sino la creencia del mismo - 
profesor de que enseha en virtud de su autoridad, y la "autorj^ 
dad" se mantiene o se fomenta por la separacion o la creacion/ 
de distancias entre el profesor y el alumno. Pero asi no puede 
existir una comunicaciôn educativa. Falla la conciencia de que 
la ensenanza es una tarea en comûn entre profesores y alumnos/ 
y mâs, entre éstos y los padres y la conrunidad social. Y este/ 
sentid' de colaboracion es concluyente para la creacion de si/ 
mismo. "No hay creacion sino cuando todos colaboran y buscan./ 
No hay creacion sino cuando el tronco del arbol esta anudado - 
por el amor. Pero no se trata de la sumision de cada uno a to­
dos, bien por el contrario, sino de la direccion de la corrien 
te de savia, que extiende su ramaje como un templo en el cie—  
lo" (Saint-Exupéry) (9).
El que el profesor tenga que evaluar en el sentido de dar 
unas notas influye en el comportami ento ereativo también por - 
la tension que puede producirse.
Incluso la falta de unas técnicas adecuadas puede d i f i cu^ 
tar el proceso creative.
Para saber cual es el profesor ideal tal vez fuera preci­
so preguntar a los alumnos c6mo lo ven ellos y esto es, preci­
samente, lo que ha hecho Torrance en su "Ideal Teacher Check—  
list". De su investigacion se puede deducir que para los nihos
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de 5® a 89 de "college", équivalentes a estos cursos de nues-- 
tra EGB, las caracteristicas preferidas por orden de importan­
cia son:
1. Se desvela por ayudarme cuando lo necesito.
2. Confia en sus alumnos.
3. Administra el castigo con justicia.
4. Le gusta estar con gente joven.
5. Normalmente puede aclarar los puntos dificiles.
6. Es alegre.
7. Pone trabajos interesantes.
8 . Es paciente.
9. Conoce los temas que explica.
10. Tiene una personalidad afable y cordial. Es facil ha-- 
blar con él.
11. Se expresa claramente.
12. Piensa que todos sus alumnos son personas importantes.
13. Da a todos oportunidad de expresarse.
14. Admite sus errores,
15. Tiene sentido del humor.
El inventario constaba de 66 predicados. Estos son los 15 
primeros. llace unos ahos propuse a mis alumnos de 6 9 curso de/
EGB un inventario abierto pidiendo que indicasen las diez ca--
racteristicas del profesor ideal. Por orden de prioridad cita- 
roni
1. Ayuda a sus alumnos cuando le necesitan.
2. No tiene "enchufados" y es justo cuando cas tiga y éva­
lua.
3. Sabe mucho sobre las materias que enseha.
4. Juega o le gusta estar con sus alumnos.
5. Deja que cada alumno se exprese por si mismo.
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6. Tiene paciencia.
7. Hace que nos guste la asignatura.
8. Es carinoso y amable.
9. No se enfada. Tiene buen humor,
10. Es sincero.
Torrance también nos da una lista de las caracteristicas 
negativas, segun sus alumnos, de un profesor:
1. Esta centrado en si mismo.
2. Nunca cambia en su manera de pensar.
3. Révéla con frecuencia sus emociones.
4. Es severo.
5. Solo alaba cuando algo es realmente sobresaliente.
6. Le gusta opinar.
7. Es hablador.
Como puede observarse se attende mas a la personalidad - 
del profesor que a su trabajo especifico de clase. Y es que,/ 
en el fondo, sobre todo^ importa la relacion educativa a que - 
antes aludiamos; sin ella no es posible una educacion auténtJL 
ca.
Moustakas (lO) ha acunado la expresion "relacion creati­
va", aplicandola fundamentalmente a la ensenanza y a la psic^ 
terapia. Esta relacion implica un cierto sentido de aventura, 
"voluntad de embarcarse por rutas desconocidas". Hay que rela 
cionarse con el niho como de persona a persona, sin prefijar- 
se c aminos por los que recurrir, inventando el paso segiîn se/ 
va dando. Supone una relaciôn abierta, como el pensamiento —  
creative, sin inhibiclones, sin miedo al error, ya que lo im­
portante es que se produzca una coexpertencia; el error puede 
subsanarse o, incluso, puede ser fuente de nuevas orientacio- 
nes. Se mira mas â lo que es la persona que a lo que hace. Y/
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lo importante es lo que se llega a ser; el proceso de la ense­
nanza Y el aprendizaje es un proceso de irse haciendo desde -- 
dentro, de crecer segun las propias posibilidades. El profesor 
y el alumno se han propuesto la meta de ese crecimiento con la
base de la autenticidad y la comunicaciôn.
El alumno creative
El profesor seguramente podra preguntarse cuales son las/ 
caracteristicas principales por las que pueda deducir que un - 
alumno es creative. G. Heinelt (il) después de recoger diver-- 
sos estudios realizados a este respecte, cita las siguientes:
1. Es menos extravertide y mas introvertide.
2. Es menos sugestionable, tiene sus propias normas de va
lores,
3. No se hace dependiente de un grupo.
4. Sus calificaciones no son tan buenas.
5. Es muy active intelectualmente.
6. Hace muchas preguntas.
7. Su pensamiento y conducta son flexibles.
8. Tiene "chispa" y sentido del humor.
9. Es algo asocial con sus compaheros. No suele ser popu­
lar.
10. Prefiere trabajar solo y en forma independiente.
11. Se siente superior a otros alumnos.
12. Se siente distanciado de los padres, maestros y compa- 
heros.
De cualquier forma estas carac teris ticas no atanen a to-- 
dos los individuos creativos y, por otra parte, tampoco pueden 
considerarse aisladamente, sino dentro de un contexte.
l6o
Ochenta y siete pedagogos interrogados por Torrance (12), 
adjudicaron estas caracteristicas a los nihos creativos:
Curiosidad (preguntan continuamente)........    66^
Originalidad en el pensar y hacer.    $8^ ^
Independencia de pensamiento y conducta, individualistas, -
se bas tan a si mismos................................   38^ ,
Imaginatives, comunicati vos............................... 35^
Inconformistas, no dependientes del reconocimiento de un î
grupo    28^ I
Buscan relaciones.  ...............................   . 17^-
Fluidez (producen muchas ideas)..'-  l4^ s
Les gusta experimenter.  .........     l4^ i;
Flexibilidad............................. ......... ........  12^:
Tenaces, perse veran tes........................   12^
Tienen el placer de la construccion.  ....................  12^
Prefieren la complejidad, se ocupan de varias ideas a la
vez..........    12^
Ensohadores............       10^
I
El cuadro num. l4 recoge algunas de las caracteristicas de
los alumnos creativos que han sido investigadas per los autorep 
















Para detectar las capacidades creativas de los alumnos se 
dispone de tests de creatividad que se estudian en otro aparta 
do.
Ademas de los tests existen otros indicadores de creatiyi 
dad como pueden ser:
1. Los criterios de Wallace y Maw. E. (l3):
a) El individuo reacciona positivamente ante elementos ex 
trahos,,incongruQntes o misteriosos de su entorno, a - 
través de una actividad de acercamiento hacia ellos, - 
exploraciôn y/o manipuléeion.
b) Necesidad expresa de autoconocimiento y de los que le/ 
rodea.
c) Es curioso y busca nuevas experiencias.
d) Persiste en examiner y explorer las cosas para saber - 
mas sobre ellas.
2. Mediante la observaciôn de su comportamiento en el ju^ 
go, ya sea reglado, inventado, en solitarlo o con companeros.
3. Observaciôn de su comportamiento en s i tuaciones no ha- 
bituales.
4. Mediante el estudio de las tareas escolares y de su —  
propia casa que exigen comportamientos creativos.
5. Mediante la realizaciôn de obras de carde ter artisti--
co.
Existen otros tipos de procedimiento para detectar la --
creativldad como son la autoédificaciôn (Programa de Brandwein 
1955) y la descripciôn de experiencias de crisis, pero son dos 
métodos no aplicables a los ninos.
6. Mediante la observaciôn por introspecciôn de la creatL 
vidad de los padres y educadores, lo que Jes llevara a compren 
der mas facilmente la conducta creativa de los ninos.
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Si preguntamos al profesor que tipo de alumno prefiere, - 
cosa que ha hecho Holland, la respuesta suele apuntar al que - 
trabaja con constancia y seriedad, comportandose con seguridad 
y sin temor. Torrance indica que el rasgo mas deseado por los/ 
profesores es que considerena los demas. Estos autores conclu-
yen que no son las caracteristicas creativas las que mds de--
sean los profesores en sus alumnos. Getzels y Jackson afirman/ 
que los profesores después del grupo de alumnos muy inteligen- 
tes y menos creativos, es el grupo de los creativos el que pr^ 
fieren sobre el alumnado en general. Segun Miller (l4) los pr^ 
fesores creativos prefieren a los alumnos creativos y ocurre - 
inversamente con los profesores menos creativos.
Con el estudio de los trabajos que han realizado J. P. -- 
Guilford, R. J. Hallmann y E. P. Torrance podriamos recoger -- 
una serie de instrucciones para que el profesor se comportera/ 
de una forma creativa en la clase:
1. Estimulo de la propia actividad de los alumnos, esto -
es, de su iniciativa, de forma tal que el nino llegue a un --
aprendizaje de tipo autoinducido, encontrando y definiendo pr^ 
blemas, experimentando, planteando hipotesis y confrontandolas.
2. Reconocimiento del mérito y valoracion de los trabajos 
y conquis tas lievadas a cabo por los alumnos. Hacerles ver que 
sus ideas son valiosas.
3. Proporcionar a la clase un clima de libertad responsa­
ble frente a todo autoritarismo y una atmosfera de integracién, 
de creatividad y cooperacion. Para que se pueda obrar creativa 
mente, la libertad es una condicién "sine qua non", para poder 
experimentar, crear....  bajo su propia responsabilidad.
4. Avivar en el alumno la sensibilidad ante los problemas; 
si tuaciones, sentimientos de los demas etc., la sensibilidad -
/
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exige abrirse a las cosas y acercarse a ellas para, mediante - 
la observaciôn, penetrarlas, saber descubrir sus valores.
5. Suscitar la flexibilidad intelectual o de comportamien 
to. Es flexible quien sabe cambiar de postura o actitud ante - 
las cosas de una forma reflexiva, quien sabe variar la fonna - 
de encarar un problema para hallarle la mejor soluciôn. Quien/ 
relaciona, asocia, combina unas experiencias o unos conocimien 
tos con otros.
6. Respetar la individualidad de cada alumno. Aceptarle - 
tal cual es y ayudar a que cada alumno se acepte, especialmen­
te en sus caracterfsticas mâs peculiares y significativas. No/ 
olvidemos que el hombre ha de crecer desde dentro y que la en­
senanza no es anadir o quitar para que todo adquiera su mejor/ 
forma, sino que es crecimiento hacia la plenitud.
7. Tratar con respcto las ideas insôlitas. Los nihos con/ 
mucha frecuencia ven muchos significados y relaciones que se - 
nos escapan a los mayores. El respeto a las ideas insôlitas y/ 
originales es tan necesario y puede traer taies perjuicios el/ 
no atenderlas, que un grupo de estudiosos de Toronto ha adver- 
tido que no se debe evocar originalidad mental si no estamos - 
dispuestos a respetarla.
8. Dar importancia, estimular y respetar las preguntas de , 
los alumnos como una caracteristica muy particular y significa 
tiva de los nihos creativos, como es el espiritu de indagaciôn
y de curiosidad. Ha de recibirlas con atenciôn y tomarlas en - 
série. Por otra parte, las preguntas de los profesores han de/ 
ser abiertas, de forma que admitan varias respuestas y cuya — , 
contestaciôn suponga no una mera reproduceiôn de ideas o infor , 
maciones recogidas de los libros y de la exposiciôn del profe- , 
sor, sino que han -de exigir una cierta reflexiôn dado su poder. .
165
incisivo, complejo o diverso y original.
9. Postergar el juicio. No dar inmediatarnente los résulta 
dos o las soluciones, pues de lo contrario se pueden bloquear/ 
los esfuerzos de indagaciôn. Expérimentes o investigaciones -- 
acabadas son susceptibles de ponerse otra vez en tela de jui-- 
cio. No debe insistirse demasiado en los errores cometidos, el 
profesor ha de dejarles tiempo suficiente a los alumnos para - 
sus trabajos e incluso permitir que se equlvoquen, que puedan/ 
revisar sus conclusiones para poder sacar después provecho a - 
sus errores. Se ha hablado del error ereativo. Como decfa S. - 
Exupery en la Ciudadela (15) "crear, quiza, es equivocarse un/ 
paso en la danza".
10. Suscitar en el nifio el deseo de experimentar, de acer 
carse a los objetos y experimentar, manipular, manejar los ma- 
teriales. Se han hecho importantes estudios a este respecte -- 
con unos resultados excelentes cuando el alumno ha tenido posj. 
bilidad de manejar los materiales y objetos.
11. Suscitar la evaluacidn de s£ mismo, y de sus traba­
jos, de sus avances y progresos individuales y/o colectivos, - 
segun los casos. Autoevaluar su rendimiento. Esto supone una - 
forma de autoconocimiento e implicaciôn en la tarea. No le de­
ja ser ajeno a su propia obra o a su progreso como ser humano.
12. Proporcionar perlodos de practica o aprendizaj e no --
evaiuados por el profesor. Es preciso tener la ocasiôn de ---
aprender sin ser amenazados por las calificaciones; este tipo/ 
de evaluaciôn es una evaluaciôn externa y el nino necesita de- 
fenderse, no puede dejar de pensar en la nota y en la confron- 
taciôn con modelos preestablecidos, sin poderse equivocar. Es­
to, lôgicamente, reduce si no élimina la capacidad de sensibi­
lidad, experimentaciôn y sinceridad, tan necesarias para la —
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produccion de ideas originales, flexibles y, por consiguiente, 
créativas.
13. Preparar a les nitios para la introducciôn progresiva/ 
y estimulante de ejercicios de desarrollo del pensamiento cre^ 
tivo.
En otro momento hablaremos de técnicas y estrategias cre^ 
tivas. Aqui citaremos algunos tipos de ejercicios que fomentan 
el pensamiento creativoi
- Proponer a los nifïos producir el mayor numéro de ideas/ 
posibles sobre un tema, un aspecto, una situacion u ob- 
jeto dado.
- Distinguir problèmes y percibir sus relaciones.
- Proponer ejercicios de percepcion de semejanzas y dife- 
rencias.
- Animar a encontrar nuevas aplicaciones a objetos desco- 
nocidos.
- Hacer recorder y asociar libremente.
- Proponer solucion de problèmes.
- Poder modificar un objeto atendiendo a sus diverses ca­
ractères ticas .
14, Preparar a los ninos para la tolerancia a la fustra-- 
cidn. Han de aprender a aceptar y superar fracasos. Su mismo - 
potencial creative puede ser utilizado para hallar la forma de 
afrontar la situacion.
La misma actividad creative en ciertos casos puede produ­
cir una situacion depresiva al finalizar su propia obra. Gowan 
J. C. y Demos, G. (I6) proponen un tratamiento o ayuda para la, 
depresion "post-partum" en los individuos creativos:
- Es precise un dialogo comprensivo y empatico con el su- i 
jeto creative haciéndole saber que no es una situacion anor—
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mal.
- Después de experiencias algidas (y lo es la creacién) - 
se puede producir una sensacidn de frustracidn, de sentido de/ 
pérdida. La inelancolia suele ser un sustitutivo en vez de una/ 
excesiva hostilidad.
- El sujeto creative ha de ser informado de que la creat_i 
vidad no se agota cuando se la ejerce, sine que aumenta y se - 
perfecciona en la medida en que funciona y se realiza plenamen 
te.
- También es precise que sepa el individuo creative que - 
esa pausa después de la creacién no es precise que tenga un ca 
racter depresivo, sine que simplemente necesita un descanso.
- Tal vez la persona creative deba su depresion a la fal- 
ta de un reconocimiento inmediato de su produccion creative —  
per parte de los demas. El creative puede haberse fijado mas/ 
en la recompensa extrinseca que en la intrinseca, o sea, en el 
reconocimiento de la sociedad mas que en el goce de la propia/ 
obra.
- Es precise valorar a las personas creativas, porque lo/ 
necesitan. Necesitan ser valoradas positivamente.
Estas consideraciones son tan importantes que algunas per 
sonas creativas, eluden la realizacion de obras creativas en - 
razén de suprimir el sentido de culpabilidad que les asalta du
rante la produccion o al finalizar la misma.
15. Incitar al sobreaprendizaje (overlearning). Segun --
Guilford y el propio Torrance existe una transferencia en el - 
ambito de la creatividads una informacién aprendida anterior—  
mente se puede relacionar con otra o se le da una nueva forma. 
He aqui una de las grandes razones por las que se ha de dar el 
aprendizaje segun un estilo creative, pues su accién no descan
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sa y alcanza su finalidad en si misma, sino que se proyecta s^ 
bre otras situaciones ejercitando diverses capacidades.
16. Desarrollar la tolerancia hacia las ideas nuevas y -- 
originales tanto del profesor, por supuesto, como de los demas 
ninos.
17. Ayudar a los alumnos a percibir una estructura total/ 
de las cosas, situaciones o problèmes para no perderse al exa— 
minar las partes de una forma aislada.
18. Hacer posible la relacion creative profesor-alumno, — 
elemento impulser y fundamental para el tema que nos ocupa.
19. Prèster atencion y ejercitar las cualidades del feed­
back, especialmente el caracter informative y no evaluative -- 
del proceso.
Cuestiones educativas referidas a la 
créatividad
1. Se consigue un mayor efecto didâctico presentando los/ 
contenidos en conjuntes y en contexte que en unidades minimast
- Porque produce mayor transferencia y se comprends mejor 
lo aprendido (Guilford, 1950 y Hilgard, 1959).
- Porque con mener esfuerzo se consigue mayor rendimiento 
(Arnold, 1962 y Parnes, I962-I966).
- Porque se puede aplicar mas correctamente lo que se sa-, 
be si se da una amplia base de conocimientos générales/ 
(Arnold, 1962 y Parnes, 1962-I966).
2, No es conveniente plantear el aprendizaje determinando 
los contenidos como verdaderos y falsest t
- Porque podra aplicar mejor sus conocimientos al mundo 
que le rodea, suscitara su imaginacion la posibilidad - 
de que algo pueda ser de o tra forma dis tinta a lo que -
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aprendio y porque puede acercarse mas al medio (Ander-- 
son, 1959).
- Porque se capacitara mas para la observacion directa, - 
sintiendo y percibiendo mediante el contacte directe r^
laciones y sintiendo el deseo de experimentar (Lowen--
feld y Brittain, 1964), (Mc_JCinnon, 1966), (Parnes y -- 
Meadow, 1959), (Torrance, I962) y (Stein, 1953).
- Porque al no saber lo que es verdadero y lo que es fal­
se de antemano, puede plantearse problemas y aumentar - 
su natural curiosidad. Asf podra admirar los aconteci-- 
mientos en vivo, (Bartlett, 1928), (C. W. Taylor, I962) 
y (Fromm, 1959).
3. Se produce un mayor numéro de ideas, mas flexibilidad/
e ideas mas originales en condiciones de competitividad (To--
rrance, I963). Aunque hay opiniones diversas a este respecte,/ 
(Barron, I965 y Rogers, 1959).
4. Los alumnos producen mas y son mas creativos cuando -- 
tienen profesores creativos (Torrance).
5. Es mas importante adaptar el medio al hombre que vice- 
versa, ya que de esta forma el hombre puede transformer el me­
dio segûn sus propias ideas (Lowenfeld y Brittain, 1964),
6. La tendencia a la conformidad y la "medianfa estadistJL
ca" son un impedimento para el desarrollo y progreso creativo,
(Guilford, 1950-1962), (Hilgard, 19 59) Y (Parnes y Meadow, --
1959).
7. Los alumnos sometidos a la "aceleracion" obtienen me 
res rendimientos (Lehman, 1953), (Terman, 1954) y (Hilgard, --
1959).
8. El menosprecio de una conducta que no corresponde al -
"comportamiento propio de su edad" es desfavorable al desarro-
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llo de la creatividad de los muchachos (Maslow, 1958),
9, Las ideas no surgen, o v^n disminuyendo su potencial,/ 
bajo la presion de un tiempo limitado forzosamente (Thurstone, 
1950).
10, La capacitacion~y entrenamiento aumenta la capacidad/ 
creadora y se evidencia la transferencia por efecto del adies- 
tramiento (Myers, R, E., i960).
11, Es importante que el nino pueda elegir su actividad - 
por si mismo (Tumin, I962) y que existan actividades propias -, 
del tiempo libre (Weisskopf, 1951).
12, A través de todas las asignaturas se puede desarro ,
llar el pensamiento creador (Guilford, I962), (Lowenfeld, ----
1962) y (Lowenfeld y Brittain, 1964), Estos dos ültimos auto— r 
res destacan a las actividades artisticas como mas significat^ 
vas que ninguna otra en el proceso del pensamiento creativo.
13, La manipulaciôn de los objetos favorece la creativi—  
dad (Torrance),
14, "La creatividad provoca creatividad" (Myers y Torran­
ce, 1970), Cuantos mas actes creativos vivimos, sean persona-- 
les o ajenos, tanto mas vivimos y esto hace sin duda producir/ 
un mayor rendimiento creativo (Flanagan, 1959).
15, Producir algo y llegar después a hacer uso de ello es 
una fuerte motivacion para el alumno que desarrolla y potencla 
su capacidad productive y desarrollo creador (Cunnington y To­
rrance, 1965).
16, "Las formas creativas de aprendizaje poseen un poder/ 
de motivacion intrinseco que hace innecesaria la aplicacion y/ 
repeticion de premios y castigos", (l7) (Torrance, I965).
Si bien se ha podido demostrar que se puede mejorar o in- 
crementar el rendimiento en el aprendizaje, mejorar una conduc
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ta indeseable, mediante la reduccion o aumento de motivaciones 
extrinsecas, como son los premios y castigos, lo cierto es que 
estas mejoras resultan provisionales, pueden tener éxito tempe» 
ralmente, que muchos de los chicos apenas si responden a esas/ 
presiones. Las motivaciones que produce la ensenanza creative/ 
son de tipo intrinseco y son mas perdurables y positivas. Asi, 
el nifîo puede ser motivado por el placer que le proporciona la 
propia realizacion de la obra, su implicacion personal en ella, 
el respeto a sus ideas originales, etc. La motivacion intrfnsje 
ca del acto creativo podria inferirse de las necesidades cog-- 
noscitivas y estéticas que pueden satisfacerse mediante el ac­
to creativo, como son para las cognoscitivas, el deseo de cu-- 
riosear, de explorar, de investigar, de buscar nuevas relaci^ 
nés entre las cosas, de combinar, de analizar, etc.; para las/ 
es téticas, la bûsqueda de la belleza, el deseo de perfecciôn,/ 
la expresion y realizacion del gesto juste. Torrance (1965) ha 
estudiado la forma de motivar a ninos con problemas de aprendjL 
zaje escolar. Citaremos algunas formasi
- Dandoles la oportunidad de utilizar lo que han aprendi­
do como herramientas para discutir y para resolver pro­
blemas .
- Pudiendo elegir el modo de aprender que deseen.
- Reconociendo y recompensando sus mérites.
- Graduando la dificultad de su aprendizaje segûn su ni—  
vel.
- Pudiendo comunicar lo aprendido.
- Proporcionandole un sentido al aprendizaje y no intere- 
sandose por las calificaciones obtenidas.
17. La cantidad de ideas producidas guardan una alta co-- 
rrelaciôn con la calidad de las mismas (Parnes y Meadow, 1959)
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(Parnes, I96I, I962, I966). Sin embargo, Torrance en sus expé­
rimentes con ninos de 19 y 29 grado desmiente el principio de/ 
Osborn de la motivacion en cantidad sin tener en cuenta cali-- 
dad.
18. La situacion mas favorable para el desarrollo de la - 
creatividad es alterar el trabajo individual con el trabajo en 
grupo, pues los miembros del grupo pueden actuar como estimu-- 
lo para el individuo (Osborn, I962).
19. Existe un cierto alejamiento entre los ninos de gran/ 
capacidad creative y sus maestros; mientras que parece ser ex- 
celente esa relacion con los alumnos de C. I. elevado (Getzels 
y Jackson, I962) y (Torrance, I962).
20. Begun un estudio experimental llevado a cabb por Ma- 
ddi, 1962, la sub-estimulacion,1a monotonia, incrementan en el 
alumno el deseo y necesidad de novedad, pero su capacidad de - 
produccion original se ve notablemente menguada.
21. Una de las formas de aprendizaje que mas estimula la/ 
creatividad es la utilizacion de preguntas interesantes por -- 
parte de los profesores (Torrance y Myers), asi como el ejercd. 
cio de proposicion de preguntas sobre los contenidos de ense-- 
lianza por parte de los alumnos.
22.- La ensenanza creativa produce efectos especificos. - 
E. P. Torrance recoge alguno de los canibios quo una ensenanza/ 
creativa produce en ciertos alumnos:
- de la apatia y disgusto por la escuela al entusiasmo -- 
por aprender.
- de la falta de confianza on si mismo a una sana autos^ 
guridad.
- del comportamiento des tructivo al cons truetivo.
- del aislamiento y el rochazo social, a la acentacion so^  
cial y a la par tic ipa ci on productiva como mi.embro del - 
grupo.
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Medios dldacticos y la educaciôn para la 
creatividad
Todo medio didâctico esta orientado a conventirse en una/ 
ayuda para el proceso educativo. Segûn Edling son todos aque-- 
llos medios indirectos de comunicaciôn; para Williams, ayudan/ 
a transmitir informacion sobre los canales de los organos de - 
los sentidos, ya sean puramente visuales, sonores, tactiles... 
o audiovisuales.
El problems es su aplicabilidad a la ensenanza creative,/ 
a este respecte Anderson matiza, utilizando las mâquinas de en 
senar, que si bien es cierto que el proceso del pensamiento -- 
creativo no es predecible y, por tanto, no programable, si lo/ 
es el producto creative, como cualquier otro produc to humano.
G. Ulman (19) recoge la opinion de una serie de au tores - 
sobre la posibilidad de conjugar enserianza programada y creati. 
va :
- Eacilidad para la râpida comunicacion de muchos hechos. 
Puede poner en juego muchas habilidades del alumno. El/ 
pensamiento divergente puede favorecerse si el programs 
exige o posibilita dar mas de una respuesta corrects. - 
El programs puede aplicar los conocimientos a diverses/ 
hechos. Se puede programar de tal forma que el alumno - 
formule preguntas al texto.
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Medios audiovisuales y la educaciôn para la 
creatividad
Beck ha trabajado en este sentido y le ve posibilidades — 
favorables, si son bien utilizados propiciando mas actividades 
y no convirtiendose en elementos pasivos de recepcion:
- Motivan a los sujetos a realizaciones prototxpicas,
- Propician la reflexion mediante preguntas adecuadas por 
parte del profesor.
- Pueden dar ocasion a pues tas en comiîn.
Mc_Jvinnon les reconoce la capacidad de suministrar mucha/ 
informacién, siendo una de las caracterfsticas de los indivi-- 
duos creativos, estân abiertos a toda clase de informaciones - 
pero se pregunta si los alumnos son capaces de hacer uso de -- 
esa informacién.
Por otra parte, estân destinadas a grandes grupos de alum 
nos y ello has ta que punto puede propiciar el desarrollo de ca 
pacidades intelectuales, si bien esa séria la tarea del profe­
sor organizando trabajos individuales.
Williams (1966) ha constituido un modelo tridimensional - 
para sacar provecho a estos medios; (I8)
1. Recoger los conocimientos sobre la creatividad;
- El producto creativo
- El proceso creativo
- La personalidad creativa
- Tareas creadoras
- Técnicas creadoras
Los alumnos podrian aplicar estos conocimientos sobre — - 
creatividad, vg. mediante el conocimiento del producto creati-
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VO podria recoger una serie de criterios para aplicarlos a sus 
propios trabajos.
2. Los contenidos de los medios que son utiles para el d^ 
sarrollo de la creatividad.
3. Utilizacion de métodos que sean utiles para favorecer/ 
el proceso creativo, asi como la comunicacion de informacion.
AbC pueden enriquecer al individuo con la muestra y cono­
cimiento de experiencias a las que ellos dificilmente tendrian 
acceso sino fuera por los medios audiovisuales.
La problematica entre educaciôn créativa y medios audioyi
suales se centra fundamentalmente en el uso que se hnga de es­
tes. El mayor poligro que los medios audiovisuales conlievan - 
es, segiîn una opinion generalizada, que propician la pas!vidad 
de los alumnos. Sin embargo, esta desventaja, a mi modo de ver,
es solo aparente y en todo caso es producto del uso que se ha-
ga de los mismos.
Los MAV, de hecho, pueden propiciar una gran cantidad de/ 
informacion, dificil de obtener por la propia experiencia; pu^ 
den implicar emotivamente al alumno; complcmentar la ensenanza 
tradicional introduciendo informaciones variadas; profundizar/ 
en los contenidos especificos de un tema; motivar y centrer la 
atenciôn del alumno, etc.
En general, del contenido de los MAV, del modo como sea - 
expresado ese contenido y de la acciôn didactica, antes, duran 
te y después de la proyecciôn, depende el que los MAV compor—  
ten ventajas o desven taja s para la actividad creadora de los - 
alumnos.
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Consecuendas de la ensenanza creati va
Es necesario que se produzca una revoluciôn esencial en - 
la enserianza y en el modo de entenderla desde un ângulo creat^ 
vo; puede favorecer esa revoluciôn de una forma eficiento y -- 
adecuada, ya que las necesidades que hoy tiene la humanidad,d^ 
ficilmente podrân ser comprendidas y solucionadas sin la ayuda 
de sujetos creadores que se sensibilicen ante los problemas y/ 
den variadas, originales y estructuradas respuestas. Las cousue 
cuencias de la ensenanza creativa se pondrian de manifiesto en 
los siguientes âmbitos;
1. Torrance (20), exagerando tal vez un poco los térmi—  
nos, incluye la propia supervivencia del hombre y, desde lue- 
go, la de nuestro modo deinocrâtico de vida.
2. Descenso de las enfermedades mentales. La creatividad/ 
bien ejercida es desinhibidora, produce un entusiasmo por la - 
vida, incita a crear y esto produce placer y entusiasmo, deseo 
de buscar, de saber, de conocer. El sujeto creativo no sôlo in 
venta nuevos productos, sino que se hace a si mismo, desde ai/ 
mismo. Hebeisen, 1959, demuestra cômo desarrollaban una coniu^ 
ta inflexible un grupo de esquizofrénicos estudiados por él‘, - 
tenian miedo a pensar.
3. Se desarrollara cada individuo atendiendo a sus capacJL 
dades, de lo que se concluye que cada persona podra alcanzar - 
una mejor educaciôn y estarâ mas preparada para enfrentarse a/ 
los problemas de la vida. Se conseguirân mejores expertes en - 
las diversas ciencias y se realizarâ mejor el cornetido de cada 
profesiôn.
4. El ejercicio de las capacidades creativas engendra --
creatividad.
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5. El desarrollo de la creatividad supone una serie de a^ 
titudes que influirân en la su c e s i va mitigaciôn de prejuicios, 
como pueden ser la excesiva estereotipaciôn del roi adscrito - 
en funciôn del sexo y edad.
6. La ensenanza se convertira en algo mas estimulante pa­
ra los alumnos, porque tendra en cuenta sus auténticas necesi­
dades e intereses. Torrance hace menoion exprèsamente a la de- 
serciôn estudiantil, indicando que disminuirfa notablemente.
Se podrian citar, sin duda, muchas consecuencias, pero 
tas son ya suficientemente significatives.
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CONCLUSION
Si se me permits, voy a ir en busca de una utopia a la -- 
"Ciudadela" de Saint-Exupéry (2l). Y me gusta la utoia porque/ 
esta muy alta y nos hace sonarla y quererla continuamente por­
que es inconquistable. Y al mismo tiempo,la realidad nos sobr^ 
pasa como nos indicaba Fustier al inicio del tema, y es preci­
se atajarla con la imaginaciôn, Por otra parte esta utopia no/ 
es sino la expresion literaria de la investigaciôn cientifica/ 
que se esta llevando a cabo sobre la creatividad. No nos empe- 
nemos en que la investigaciôn cientifica se convierta en uto-- 
pia, hagamos la utopia realidad. He aqui el programa»
Textes de Saint-Exupéry y su correspondencia creativo
pedagôgica
Cuadro n® 15
TEXTOS DE SAIN-EXUPERY ASPECTOS CREATIVOS
“No estais encargados de matar al hom­
bre en los ninos, ni de transformarlos en - 
hormigas para la vida en el hormiguero. Por 
que poco me importa que el hombre esté col- 
mado. Lo que me importa es que sea mas o m^ 
nos hombre".
-"No lo colmareis de fôrmulas vacias; 
sino de imâgenes cargadas de estructuras".
-"Y fundareis al hombre en el nino en 
sefiândole el cambio en primer lugar, porque 
fuera del cambio sôlo hay endurecimiento".
-"Ensenareis el gusto por la perfec--
ciôn porque toda obra es una marcha hacia - 









Persistencia y de- 




TEXTOS DE SAINT-EXUPERY ASPECTOS CREATIVOS
-"Ensenareis la maravillosa colabora- 
cion de todos a través de todos y a través 
de cada uno. Entonces el cirujano se apre- 
surarâ a través del desierto para reponer/ 
la simple rodilla de un peon, Porque se —  
trata de un vehxculo y ambos tienen el mi^ 
mo conduc tori'
-"Guardad vues tra forma, sed permanen 
tes como la roca, y lo que tomeis del exte^  
rior canibiadlo en vosotros mismos a la ma- 
nera del cedro."
-"No juzgareis de sus aptitudes por - 
su apariencia....Porque quien va mas lejos 
y logra mayor éxito es el que mas ha traba 




cacion en la acciôn
Tendencia hacia el 
esfuerzo.
Valorar las capac^ 
dades fundamentaies
Valor de la acti-- 
tud.
No competitividad.
He aqui pues el programa. Podemos observar con cuântas ca 
racteristicas creativas esta implicado.
"Si al menos la hermosura os hace quererlo, !renunciad al 
placer de rebajar lo grande!", (llolderlin) .
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1.1.11.- Dloqueos que sufre la capacidad creativa
Existen ciertas informaciones, situaciones, acciones, ac-
titudes, etc. que impiden o, al menos, dificultan la produc--
ciôn, el proceso y el desarrollo de la creatividad. Son blo— - 
queos que inhiben la creatividad de los sujetos. El cuadro, n® 
16 recoge una muestra significativa de alguno de ellos. Alvin 
L. Simberg ( 1 ) y J. Sikora (2 ) los han agrupado clasificôndn 
16s en "perceptuales", "emocionales" y "culturales". En esos - 
mismos criterios se apoya nuestro estudio, siendo nuestra la - 
elaboraciôn.
Los bloqueos cognosci tivos se basan en ciertas caracterf_s 
ticas intelectuales que impiden hallar nuevas soluciones a un/ 
problems. A este tipo pertenecen los bloqueos perceptives como 
por ejemplo las ilusiones geométrico-ôpticas. La ilusiôn compa 
rativa de Titchener ilustra bien esta situaciôn. Un circule -- 
central rodeado de circules mas pequeflos parece mayor que otro 
del mismo tamafio, rodeado de circules mas grandes.
La ambigüedad de la tercera dimensiôn se nos présenta ca 
tidianamente. Cuando un objeto conocldo nos parece pequeno, d^ 
ducimos que debe ser porque esta alejado de nosotros.
El ejemplo del experimento de Maier recogido por Sikora - 
(3 ) ilustra esta nueva situaciôn. &Cômo un senor podria coger 
dos cuerdas pendientes del techo has ta el suelo, si su sépara- 
ciôn es tal que si la persona ha cogido una no pueda coger la/ 
otra cuerda con la mano? La respuesta esta en atar al extreme/ 
de una de las cuerdas un objeto relativamente pesado y hacerla
oscilar hasta que pueda cogerse esta cuerda sin soltar la  t
otra.
La fijaciôn en la via de soluciôn es otro tipo de bloquée
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cognoscitivo que se da con cierta frecuoncia. consiste en pro­
céder mccdnicaniente ante los problemas o tareas que hay que 
solver y no reflexivamente. Se exige buscar nuevas alternati-- 
vas de solucion.
El "si - entonces", El bloqueo consiste en buscar relaci^ 
nes causa-apariencia, en vez de causa-efecto.
Las teorias dominantes incitan a no hallar nuevas inter-- 
pretaciones a teorias aceptadas.
Bajo el concepto de bloqueos emocionales subyacen las an- 
gustias, temores, inseguridades de los sujetos individuales. - 
Esto inhibe la liberacion de su espiritu y, por tanto, el com­
portamiento creativo. Falta aqui, fundamen talmente, el sentido 
del riesgo, el deseo que impulsa a correr una aventura.
El miedo a cometer errores implica una situacion de quie- 
tud ante produccion de ideas por temor a equivocarse. Sin dar­
se cuenta de que, incluse, el error se puede convertir en ---
"error creativo", "Protejo al que de su abuelo cantor hereda - 
un poema anonimo y , diciéndolo a su vez y a su vez equivocand^ 
se, le agrega su suco, su uso, su marca" (Saint-Exupery, 4 )./
Ademas una obra nunca esta compléta y exige una nueva revision 
una nueva redéfiniciôn.
La necesidad de encontrar râpidamente soluciones, la nece 
ëidad de hallar soluciones con una limitaciôn rigurosa de tiem 
po, produce ansiedad y puede impedir o disminuir la produccion.
"No habia interés en terminar, pues gozaba considerândose 
capaz de realizarlas" (r , Musil, 5 )•
La desconfianza de las propias capacidades creativas! --
quien no cree que puede realizar algo ni siquiera lo intenta—  
râ, llay que hacer notar que la creatividad es un don que no es
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patrimonio de unos propios privilegiados sino que, como lia d_i 
cho Matusseck, todo hombre lo posee en mayor o menor medida,/ 
y que esta medida se puede ampliar, segun de Bono y otros in- 
vestigadores. Y el deseo tiene que decir mucho como en aquel/
poema de Holderlin: "Mi deseo se vuela hacia aquel pais me--
jor", ( 6 ) .
La exagerada necesidad de seguridad, de certidumbre: In- 
vestigar, producir una obra creativa es siempre un paso hacia 
adelante; es buscari y si es grandiose, es porque no se saben 
de antemano los resultados. Quien no se arriesga, emprende -- 
"un viaje a lo largo de la segura tierra de la costa, y asi - 
nunca descubre en alta mar el horizonte ilimitado" (Zwicky)./ 
0, como diria Cromwell, "un hombre jamas adelanta, sino cuan­
do no sabe a donde va". "Y solamente traeran miel los que ha- 
yan tenido derecho a abandonar la multi tud..." (Saint-Exupery,
7 ).
El espiritu hipercritico: segun desde el punto de vista/ 
que se mire, puede encuadrarse dentro de los bloqueos cognos- 
citivos o emocionales. Se levanta como un dique ante ôl indi­
viduo, porque es dificil hallar la perfeccion compléta en al­
go. Pero la perfeccion es una meta que se conquista en alguna 
medida con el esfuerzo de conseguirla. Y la forma mas facil - 
de no hallar la perfeccion es repitiendo y no creando. "&Por/ 
que, pues, no les dejaria disputarse, subiendo que el gesto - 
que triunfa esta hecho de todos los que fracasaron sus fines, 
y sabiendo que para engrandecerse el hombre debe crear y no - 
repetir? (Sant-Exupéry, 8 ).
Bloqueos culturales; "con esta expresion se alude, ante todo, 
a aquellas normas y valores que en un complejo proceso de so- 
cializacion se transmi ten a la generaciôn que sigue y de cuya
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conservaciôn cuida un elaborado sistema de sanciones y contrô­
les sociales" (Sikora, 9 )• A estas distintas formas de blo--
queo ya se ha hecho referenda en otros apartados. Remitimos - 
al cuadro. Todo su montaje esta basado fundamentalmente en los 
prejuicios.
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1.1.12.- ;.QUE ENTIENDEN LOS NINOS POR CREATIVIDAD?
Memos revisado los estudios de los cientfflcos sobre el —  
concepto de creatividad. Tal vez nos interese saber que es lo - 
que le dice a un nind el termine creatividad. Para lo cual, al/ 
grupo de ninos, que podriamos llamar piloto de la experiencia - 
(Escuela Hogar de Guadalajara), le formulâmes dos preguntas:
a) iCon que otras palabras expresarfas lo que entiendes - 
por creatividad?
b) Ensaya una definicion sobre creatividad o, si te résul­
ta mas facil, sobre persona creativa.
El numéro de nines encuestados fue de j6, pertenecientes - 
al 7- curse. Por parte del inves tigador no se les comento pre-- 
viamente nada sobre la creatividad.
Sus respuestas, en conjunto, me sorprendieron favorablemen 
te, al poder detec tar como muchas de las caracterfsticas cita —
das por los estudiosos, de una manera u otra, eran recogidas —
)
por los nines en sus respuestas.
RESPUESTAS A LA PRIMERA PREGUNTA:
Terming,relacionado Ni_de_yeces Esrcgntgje
1/ Imaginacion 28 77 '77#
2; Ingenio 20 55 '55
3) Espontaneidad 15 4i '66
4) Originalidad 12 33 '33
5) Invencidn 9 25 '00
6) Inteligencia 9 25 '00
7) Imaginario 9 25 '00
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8) Fantasia 9 25 '00
9) Contemplacion (contempladas) 9 25 '00
10) Pensamiento 8 22 '22
11) Algo bien hecho 8 22 '22
12) Ingeniosidad 7 19 '44
13) Captacidn 7 19 '44
14) Inves tigacidn 6 l6 '66
15) Ensueno 6 16 '66
16) Observacion 6 l6 '66
17) Habilidad 6 l6 '66
18) Detallismo 6 l6 '66
19) Novedad 5 13 '88
20) Perfeccion 5 13'88
21) Descubrimiento 5 13-88
22) Admiracion 4 11 '11
23) Inspiracidn 4 11 '11
24) Pene tracidn 4 11 '11
25) Capacidad 4 11'11
26) Sabiduria 4 11 '11
27) Au tor 3 8 '33
28) Facilidad 3 8 '33
29) Belleza 3 8 '33
30) Audacia 3 8'33
31) Objetividad 3 8 '33
32) Composicidn 2 5'55
33) Listeza 2 5'55
34) Trabajo 2 5'55
35) Intencidn 1 2'77
36) Alegrfa 1 2'77
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El tiempo estimado a esta pregunta fue de dos minutes. El/ 
numéro mayor de respuestas dadas por un solo nino fue de quince, 
y el menor, très.
El anâlisis de las respuestas nos lleva a formuler algunas 
consideraciones;
- Estos ninos relacionan tfreatividad principalmente con -- 
imaginacion, fantasia, ensueno, ingeniosidad, algo imaginario./ 
Vendria a ser la creatividad una capacidad o un producto de la/ 
mente que no esta relacionado con la logica.
- La creatividad, como han indicado prâcticamente todos -- 
los inves tigadores en esta materia, es también para los ninos - 
algo original, novodoso. Expresamente se recoge en las respues­
tas: originalidad, un 33'33# de los ninos, la han citado; nove­
dad, un 13'88#. Pero esta implfcita en otro tipo de respuestas, 
como puede ser: imaginacion, fantasia, por su caracter de leja- 
nia de lo cotidiano; o descubrimiento o invencion, porque supo- 
ime que quien descubre da a conocer algo nuevo, o al menos, des- 
conocido por un grupo determinado de personas.
- El concepto de "élaboracion" esta présente en respuestas 
como: algo bien hecho, detallismo, perfecclon.
- "La sensibilidad a los problemas",factor tantas veces - 
citado por Guilford y Torrance, esta de alguna manera présenté/ 
en respuestas como admiracion, captacion, observacion.
- La creatividad es relacionada con alguno de los procesos
nue nos conducen a ella o que la dan como resultado: inspira--
cion, invencion, descubrimiento, investigaciôn; o incluso con - 
algunas condiciones para que tenga lugar mas facilmente, como - 
espontaneidad.
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- Térniinos como inteligencia, pensamiento, objetividad -- 
vienen a ser nn con trapeso, un recurso a la lôgica, respecta a 
respuestas como imaginacion y ensueno, etc, tan frecuentes por 
otra parte.
- También la creatividad es relacionada con facul taJ, ha­
bilidad y facilidad para hacer algo.
A continuacion recogemos algunos intentes de definicion - 
de creatividad por parte de los niRos:
- "Una persona creativa es aquella que es capaz de crear, 
inventer, hacer cosas nuevas que sorprendan a los demas 
y que ellos ni siquiera han pensado".
- "Una persona creativa es una persona muy detallista, —  
con gran imaginacion e inteligencia".
- "Una persona es creativa cuando deja volar la imagina—  
cion para expresar un pensamiento o un sueno de alguna/ 
forma, en el arte, la ciencia o la vida".
- "Una persona creativa es una persona muy habilidosa e - 
imaginativa que créa algo que no existia anteriormente/ 
y deja a todos sorprendidos con sus descubrimientos".
- "Creatividad es la imaginacion que manifiesta cada per­
sona ".
- "Una persona creativa es una persona que imagina obje-- 
tos o piensa imâgenes,que capta muy bien los objetos y/ 
luego los créa desde su punto de vis ta".
- "Una persona creativa es aquella que vive una vida ale^ -' 
jada de la de todos los demas y en diferentes sentidos/ 
ve las cosas".
191
- "Una persona creativa es una persona que capta lo mas 
profundo del pensamiento, de una imagen o de algûn obje- 
to o que es capaz de imaginarlo y que luego lo dibuja o/ 
lo ha ce".
- "Una persona creativa es aquella que es capaz de hacer - 
algo que no ha sido antes hecho y lo ha hecho ella sola/ 
sin imitar a nadie".
- "Una persona creativa es la persona alegre que siempre - 
tiene que estar ha ci endo algo nuevo y original".
- "Creatividad es la capacidad de idear cosas insolitas -- 
que a otros no se les ocurre. Es el arte de crear cosas/
nuevas que han surgido en la mente de una forma sonadora
y fantastica".
- "Creatividad es el arte de saber emplear la imagina cion/ 
y la espontaneidad en algo que se hace combinando ideas/ 
y sabiéndolas refiejar".
- "Creatividad es la capacidad de una persona que tiene un 
gran dominio y habilidad para reflejar sus ideas y su -- 
imaginaciôn haciendo que todos queden sosprendidos".
- "Creatividad es la habilidad que tiene una persona para/ 
imaginar o crear cosas que tiene en su mente captando lo 
mas profundo de las cosas y hasta los mas mfnimos deta-- 
lles que a otros les pasan desapercibidos".
No se destino un tiempo determinado para que los ninos for
mularan su definicion de creatividad.
En las definiciones gran parte de los ninos han incidido - 
en considerar la creatividad como algo nuevo y sorprendente: --
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"hacer cosas nuevas que sorprendan a los demas y que elles ni ^
siquiera han pensado", "para refiejar sus ideas y su imagina--
cion haciendo que todos queden sorprendidos", "idear cosas inso 
litas que a otros no se les ocurre", "que créa algo que no exi^ 
tia anteriormente y deja a todos sorprendidos con sus descubri- 
mientos"...
La creatividad es algo que no es solamente mental, sino —  
que debe ser expresado o realizado: "es la imaginaciôn que man_i 
fiesta cada persona", "que siempre tiene que estar haciendo al­
go nuevo y original", "es el arte de crear cosas nuevas que han 
surgido an la mente de una forma sonadora y fantastica".
La creatividad es entendida por algun nino como arte combj. 
natorio, "es algo que se hace combinando ideas"; como flexibilj. 
dad, "y en diferentes sentidos ve las cosas", "y luego las créa 
desde su punto de vis ta"; como elaboraciôn, "es una persona muy 
detallista", "y hasta los mâs miniraos detalles que a otros les/ 
pasan desapercibidos"; como penetraciôn, "captando lo mâs pro—  
fundo de las cosas", "que capta muy bien los objetôs" como algo 
personal.
La creatividad es entendida por gran parte de los ninos co^  
mo algo fantâstico o imaginativo.
Podemos concluir, pues, que el concepto de creatividad de/ 
estes ninos encuestados es cercano al que los investigadores -- 
tienen sobre el mismo. La gran diferencia estriba en la superya 
loraciôn do lo imaginativo por parte de los ninos y porque aigu 
nos de los factores aplicados a la creatividad no son ni siquije 
ra sugoridos por éstos^como es el factor de fluidez.
I î /
1, 2 , -  L eu  A c tL tu d e u
194
1,2.- "FORMACIQN. CAMBIO Y MEDIDA DE LAS APTITUDES"
1, Contexto del estudlo de las actltudest El concepto de/ 
actitud se hace Indispensable para el estudio do dos cienciasi
-Psicologia social y
-Psicologfa de la personalidad.
As£ pues, el analizar la estrucutura, funcion, cambio de/ 
actitudes supone situarnos dentro del contexto de la personal^ 
dad total y los modos en que se efeotüa o détermina la conduo- 
ta social.
Allport habla de un triple origen del concepto de actitudi
- La psicologia experimental de fines del siglo XIX, que/ 
habla de actitudes en estes termines, disposiciôn museu 
lar, actitud de tarea, actitudes mentales y motoras y - 
tendencies déterminantes.
- El psicoanalisis que ponia de relieve los fundamentos - 
dinâmicos e inconscientes de las actitudes.
- La sociologia, en donde actitud vino a significar la r_e 
presentaciôn psicolôgica de la influencia social y cul­
tural.
A pesar de la importancia que para la psicologia social,/ 
principalmente, tiene el concepto de actitud, existen autores/ 
que sugieren que, incluse, se abandons el concepto de actitud, 
como son Doob y Blumer fundândose en su proposiciôn de que es/ 
un concepto ambiguo y, por tanto, poco apto para el estudio —  
sistemâtico.
2. Interés e importancia en. el estudio de las actitudes»
- Las actitudes constituyen valiosos elementos para la --' 
prediccion de conductas.
- Las actitudes sociales desempeîîan funciones especificas
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para nosotrosi
. Nos ayudan a formar una idea mâs astable de la re^ 
lidad.
. Sirven para protéger nuestro yo de conocimientos - 
indeseables.
- Son base de una serie de importantes situaciones socia­
les t fundam en taIm en t e relaciones de amis tad y de con--
flic to.
3. Concepto y definicion* Entre otras:
- "Una actitud es una organizaciôn relativamente duradera 
de creencias en torno a un objeto o situaciôn, que pre- 
dispone a reaccionar preferentemente de una manera de-- 
terminada" (Milton Rokeach).
- "Es un estado mental y neurolôgico de atenciôn, organi- 
zado a través de la experiencia y capaz de ejercer una/ 
influencia directive o dinâmica sobre la respuesta del/ 
individuo a todos los objetos y situaciones con las que 
estâ relàcionado" (Allport).
- "Es un sistema duradero de évaluaciones positivas y ne­
gatives, sentimientos emocionales y tendencies, en fa--
vor o en contra, en relaciôn con un ôbjeto social" ---
(Krech, Cruntchfield y Ballachey).
- "Es una idea cargada de emociôn que predispone un con—  
junto de acciones a un conjunto particular de situacio- 
nes sociales" (Triandis).
h. Elementos y componentes caracteristicos de las actitu­
des! Basândonos en las definiciones anteriormente expuestas p^ 
demos deducir una serie de elementos caracteristicos:
a. Organizaciôn de creencias y cogniciones en general y - 
de una forma relativamente duradera, tienen cierta per-
196
manencia.
b, Carga afectlva en favor o en contra.
(a, b) Son valorativos, suponen julclos de valor.
c, Predisposicidn o tendencla a la acclon.
d, Direccion a un objeto social. Son referenda les.
As£ pues, sus componentes caracteristicos son:
-1- Comp2njen_te_c^ gnos[cjLti-v^ : Segiin las definiciones a que 
hemos recurrido, para que exista una actitud, se pré­
cisa también una representscion cognoscitiva sobre el 
objeto : materiales nocionales, imagina tivo s, perceptjL 
V O S ,  ideacionales y conceptuales, o sea, contenidos - 
de informatics, dates elementalmente procesados por - 
el cerebro humano. A este respecto hay que tener en - 
cuenta algunas particularidades psiquicast 
-Fijacion: Caracter fijo y endurecido. Las actitudes 
son creencias relativamente astables.
-Singularidad:
. referenda a un solo objeto, persona o evento 
de contornos muy précisas.
. conocimiento compuesto solamente por dos cat^ 
gorias mentales, sujeto y predidado. 
-Socializaciôn:Los procesos de formaciôn de actitu-- 
des se actùan mediante un mismo proceso do sociali- 
zaciôn educativa, interiorizando asi los legados de 
la cultura de su grupo.
-Concienciaciôn: Hay que describir el components cojg 
noscitivo de las actitudes en su relaciôn a su vi-- 
vencia refieja, ya que la existencia de un conteni- 
do perceptive, ideacional, valorativo, conceptual o 
predicamental no supone que siempre este se exprese
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de forma consciente. 0 sea que hay gente que no es cons­
ciente del contenido cognoscitivo de sus propias actitu­
des o lo puede ser a un nivel muy tenue.
Las representaciones cognoscitivas de las actitudes son,/ 
a veces, vagas o, incluse, errôneas. Si es vaga, el efecto con 
secuente sera poco intense; pero si es errônea, la intensidad/
del afecto no variarâ, el problems es que es una représenta---
cion cognoscitiva, que no pertenece a la realidad.
-2- El c^m^on en t e^ af^c_tivoi Las actitudes no consis ten s^ 
lo en una operaciôn lôgica-predicamental, sino que la 
presencia cognoscitiva de un objeto de actitud es vi- 
venciada por la persona, lo que hace que se tenga una 
emociôn afectiva que promueve en ella sentimientos de 
agrado, desagrado, placer-dolor, felicidad, alegria,/ 
tristeza, etc,
-3- El_c^m£onente^ ^ompo^r^amental_o_r_ela tjLvo_a_l^ ^onduc^a: 
La actitud no solo es creencia y afecto sentimental -
respecto a un mismo objeto, sino disposiciôn y tenden
cia a reaccionar ante él de forma mâs o menos fija, y 
a veces, observable en conductas externes. Es lo que/ 
sefSalaba Gordon Allport como una disponibilidad de —  
respuesta capaz de ejercitar un impulso directivo-di- 
nâmico sobre la conducts del sujeto.
Newcomb y sus colaboradores han llegado a la conclu—  
siôn de que las actitudes sociales crean un estado de 
predisposiciôn a la acciôn que al combinarse con una/ 
situaciôn activadora especifica da como resultado una 
conduc ta.
Las intenciones de conducts dependen de las actitudes, 
pero no siempre de una misma actitud, sino, que, a ye
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ces, dependen de auténticas constelaciones enteras eu 
yos objetos son afines a la conducts en cuestiôn y —  
asi como también de otros factores situacionales.
Se puede afirmar que existe una interrelacion entre los - 
componentes citados de las actitudes, pero hay que hacer obser 
var que no siempre se registre una absolute coherencia entre - 
esos mismos componentes.
5. Propiedades de las actitudes y algunos tipos de acti-- 
tudt De entre las propiedades mâs importantes, vamos acitarj
- Consistencia-inconsistenciat Se entiende por consisten- 
cia la correlacion existente de una forma significative en los 
signos positivos o negativos de los componentes cognoscitivo—  
sentimental-conductuai. Por tanto, para la existencia de una - 
actitud en un sujeto frente a su objeto es necesaria una con-- 
gruencia tridimensional entre conocimiento-sentimiento y pro—  
pension a la acciôn. Pero, a veces, se puede dar una cierta in 
consistencia; de darse no es entre conocimiento-sentimiento, - 
sino de cualquiera de estos elementos con la tendencia a la ac 
ciôn. Estas congruencias le hizo proponer a Darly Bem una teo- 
ria totalmente revolucionaria y copernicana: no son las actilu 
des las que causan las conductas, sino al rêvés: la conducts - 
es la que créa las actitudes. En realidad habria que decir que 
las actitudes pueden ser, a veces, consideradas tanto causas - 
de la acciôn como efectos de la misma, variables independlen-^- 
tes en ocasiones y dependientes en otras.
- Sencillez-complejidad; Esta caracteristica afecta a los 
très componentes, pero especialmente al cognoscitivo. Una act^ 
tud es complejay cuando es rica en datos informativos, en con­
tenido sentimental, y en reacciones comportamentaies. En una - 
actitud compleja no todos los datos informativos son unidirec-
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cionnles o del mismo cariz, sino que contrastan unos con otros, 
estan cualificadamente diferenciados y son muy variados.
Gerardo Pastor habla, entre otros, de estos tipos de acti­
tud I
a) Actitudes de prejuiciot Son aquéllas que impiden al su^ 
jeto el tratar indivldualizadamente a un individuo - 
de una comunidad, sino que lo somete a estereotipos que 
tradicionalmente se le han aplicado. Generalmente son - 
negativos, aunque pueden existir también positivos.
b) Actitudes de la personalidad autoritaria.que le aplica/
estas caracteristicas: "autoensalzamiento", idealiza--
cion de sus padres, sin ambivalencias cognoscitivas o - 
afectivas, impulses censuradores sobre minorias. Una de 
sus variantes : la xenofobia y el dogmatisme.
c) La auto estimai dependiente de la valoracion de los de*-- 
mas y de la propia experiencia de une mismo.
6. FUncién de las actitudest Las actitudes desempenan un - 
papel muy importante en la determinacién de nuestra conducta, -
vg. I
- afectando nuestros juicios sobre los demas y percepcio—  
nés relatives,
- influyendo en nuestra velocidad y eficacia en el aprend^ 
za je,
- ayudando a determiner los grupos con los que nos asocia- 
mos, las profesiones que escogemos y hasta las filosofia 
que regirân nues tras vidas.
Se proponen varias teérfas sobre las funciones que son -- 
propias de las actltudesi
a) Las actitudes desempenan funciones principalmente irra-
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cionales y de defense del yo; entre otros, hacen esta/ 
propuesta : Freud, Lasswell, Fromm, Maslow y Adorno.
b) Adaptaclon del hombre primitive y del hombre moderno a
aus cultures y subcultures especificas. Si afiadimos a/
es to la influencia que esta teniendo la psicologia de/
la forma y los avances de la psicologia del yo; Sar--
noff y Katz y Smith, Bruner y White reconôcieron fun—  
clones positivas a  las actitudes.
c) Por ultimo, Katz ha propuesto las siguientes cuatro —
funciones de las actitudest
-1- Instrumental, adaptétiva o utilitaria.
-2- Defensora del yo.
-3- Exprèsiva de valores.
-4- Fuente de conocimiento basado en la necesidad f?#. 
que todo individuo tiene y siente de dar una es- 
tructura adecuada a su universe.
Evidentemente estas funciones estân referidas a las a^ 
tttudes en cuanto tal, pero si atendemos a otros ele-- 
mentos parciales o a otros aspectos nos podremos encon, 
trar con funciones mas especificas, como es el case de 
estudio de las "actitudes de la percepcion" (en Psico­
logia de las actitudes de P. Fraisse, R. Meili). Aqui/ 
se determinant
- Una seleccidn perceptive
- Una mayor sensibilizacion que permitei
. acelerar el proceso perceptivo 
. reducir el umbra1 intensive
- Hay que tener en cuenta que a veces, producen efe^ 
tos distorsionantes, que son menores, si la acti-- 
ttud armoniza con la estimulacion.
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7. Formaclon de actitudes. Marcos de referenda; Existen/ 
también en este campo diversas formas de entender la formaclon 
y desarrollo de actitudes.
Lambert en su libre "Pateologia social" habla de très __
principles que interrelacionados entre si ayudan a explicar co 
mo se aprenden las actitudes; principles de asociacion, satis- 
faccion necesaria y transferencia. Aprendemos sentimientos y - 
tendencias a la accion -dos de los elementos que componen las/ 
actitudes- por medio de la asociacion y de la satisfaccion ne­
cesaria. O sea, aprendemos a temer y a evitar las personas o - 
cosas relacionadas con sucesos desagradables y a simpatizar y/ 
a acercarnos a las asocladas con hechos placenteros o agrada-- 
bles.(asociacion). Y mediante el evitar o acercarnos a los de- 
mas, segiin los cas os, es tamos otorgando satisfaccion a necesi- 
dades basicas de placer o comodidad.
Si bien, los sentimientos y la tendencia a la accion los/ 
aprendemos mediante la asociacion y la satisfaccion necesaria, 
el elemento que resta de las actitudes, nuestros pensamientos/ 
y creencias,tipicamente lo adquirimos de forma distlnta. En -- 
las primeras etapas del aprendizaje de las actitudes aprendi-- 
das por asociacién y satisfaccion necesaria, el sujeto, por lo 
general, esta incapacitado para entender por qué siente y rea^
ciona como lo hace, lo que le hace estar atento a las creen--
cias y pensamientos de los demas para poder justificar sus pro 
pios sentimientos y tendencia a la accion. Esto se realiza por 
medio de la transferencia. En la practica aprendemos actitudes 
por medio de la transferencia, esencialmente de la misma mane­
ra que aprendemos conceptos por medio de la educacion. Asi --
nuestros "maestros sociales" pueden transferir actitudes sugi- 
riendo como debemos organizar, reorganizar e integrar algunas/
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de nuestras ideas bâsicas. Pueden tener un carécter positive o 
negative.
También se pueden transferir sentimientos y tendencias a/ 
la accion cuando existe una relaciôn intima entre ambos suje—  
tos.
Por otra parte, no incorporâmes todas las actitudes orien 
tadas hacia nosotros; esta capacidad de selectividad en las ajc 
titudes que captamos, indica que la satisfaccion necesaria es­
ta comunmente implicite cuando las actitudes son objeto de -'s'- 
transferencia.
Los marcos de referenciai La mayor parte de los objetos 
de actitud pueden ser encarados desde diverses puntos de vista 
desde diverses marcos de referencia. Los objetos hacia los que 
se forman las actitudes no es tan percibidos en el vacio, ni en 
"crude", sino dentro de un contexto perceptual, o sea, dentro/ 
de un marco de referencia dado, determinado por la experiencia 
previa.
El esquema explica de una manera suscinta la formacion de 
actitudes a través de los marcos de referencia;
(Var. independiente) (Var. interviniente) (Var. dependiente)
V I ^





El nudo gordiano es, por supuesto, el marco de referencia. 
"El principle general es simplemente el de que taies jui­
cios ho sélo estan determinados por las propiedades del objeto 
que se esta percibiendo, sino también por un marco de referen-
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cia dado". El marco de referencia sirve para que el objeto sea 
vinculado al aunïento o disminuciôn de tendencias, determinando 
asi la naturaleza de la actitud.
Existe una gran interdependencia entre actitudes y marcos 
de referencia, siendo por otra parte muy compleja. A veces la/ 
actitud de una persona hacia algo puede convertirse en marco - 
de referencia para su actitud hacia otro objeto.
También se puede hablar de marcos de referencia dominan-r
tes.
Por otra parte, las actitudes tienden a "solidifacarse",/ 
cuando los marcos de referencia se convierten en habituales pa 
ra percibir las cosas. El individuo rara vez desarrolla de una
forma aislada sus marcos de referenda, sino que tiene en eu en
ta los marcos de referencia de sus préjimos.
Los grupos de pertenencia, que son aquéllos a los que no­
sotros pertenecemos nos proporcionan marcos de referencia en - 
que apoyar nuestras actitudes.
Los grupos de referencia, aquéllos a los que queremos per 
tenecer; tienen como mision transmitir marcos de referencia pa 
ra la creacion y/o permanencia de las actitudes.
8. Teorlas sobre la adquisicion de actitudes; La opinibn/ 
generalizada es que las actitudes no son posefdas como patrimjo 
nio innato de la herencia genética del sujeto, sino que es de- 
bido a un aprendizaje progresivo principalmente mediante la ex 
periencia directe.
A la pregunta de como se forman y adquieren las actitudes 
han intentado dar respuestas diversas teorlas;
a) Explicacion conductista; Ponen su énfasis en los apren 
dizajes condicionados, en las adquisiclones de conduc-
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ta llgadas a récompensas pslcoflslolôglcas, Pero des—  
culdan el papel que juega en el aprendizaJe humano to­
do el codigo Idglco del conocimiento slmbollco, lo que 
supone un gran error, Existen dos variantes;
-1- El condicionamiento clasico explica la formaclon 
de actitud como una asociacion de su objeto con/ 
un estlmulo Incondlclonado o capaz por si mismo/ 
de provocar respuestas flslld^lcas y afectivas - 
en el hombre.
-2- El condlcionamiento opérante o Instrumental es - 
aquél que entiende el aprendiza je como todo aqu_e 
llo que se demuestra efeotlvo para la obtencldn/ 
de una recompensa, pero mâs concretamente el ha- 
bltuarse por condlcionamiento a ejecutar aque— - 
lias conductas Inlcladas y experlmentadas por el 
proplo sujeto y que luego las experiments como - 
muy eflcaces para proporclonarle placer y evitar 
le dolor, Aqul tiene mucha Importancia el valor/ 
que toma la voluntad.
En esta forma de aprendizaje de actitudes juega/ 
un important!simo papel de refuerzo la recompen­
sa social (alabanzas, empatla, aprobacidn, éxito, 
poder, etc.).
-3- El condicionamiento vicario vendrla a ser una -- 
conducta imitativa, el sentido de recompensa de/ 
imitar lo que la sociedad hace séria el asegurar 
para uno mismo los bénéficies que se supone para 
la sociedad cuando obr»,.plensa y siente as!,
b) Explicacidn cognoscitiva; Atiende al pensamiento racl^ 
nal, abstracto y simbdllco para expllcar la formacidn.
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adquisicion de las actitudes. Diversas variantes:
-1- Modelo Idgico silogisticoi Para la formacidn de/ 
una actitud se précisa de un proceso silogistico. 
La premisa menor séria la predicacidn de un atrjL 
buto a un sujeto (el socialisme se ocupa de los/ 
obreros), la premisa mayor consistiria en una e- 
valuacidn afectiva (ocuparse de los obreros es - 
bueno^, en la conclusion de esas premises es don 
de se daria la actitud (luego el socialisme es - 
bueno), Segûn la teoria de Bem.
-2- Modelo informatico: Se basa en la cibernética. 4 
Pone interés en la determinacién de la fuerza de 
la creencia. Fishbein y Ajzen vienen a decir que 
mediante una formula casi algebraica se puede d^ 
ducir esa fuerza determinants de una actitud.
c) Explicacidn funcionalista: No buscan el estudio de las 
causas sino que intentan explicar la actitud desde la/ 
funcidn que cumple. Su punto de partida est el enfoque 
funcional en el estudio de las actitudes es fenomenol^ 
gico. Smith y Katz son susmâximos représentantes. Sus/ 
teorfas ya las hemos recogido en el apartado 6, por lo 
que alli remitimos.
9. Medicion de las actitudesi Las actitudes tienen diver­
sas atribuciones o dimensiones entre las que podemos citari
- Direccidn bipolar positiva-negative o neutre.
- Su magnitud, extremosidad o grado de favorabilidad-des- 
favorabilidad.
- Intensidad (o fuerza del sentlmiento).
- Ambivalencia (o presencia simultanée de aspectos favora 
bles o no).
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- Prominencia o centrallsnio (importancia focal o periférj. 
ca de una actitud dentro de una constelacldn).
- Prominencia afectiva.
- Complejidad cognoscitiva.
- Apertura (o fuerza comportamental).
- Encaje dentro de la estructura cognoscitiva.
- Flexibilidad o rigidez.
- Grado de concienciacidn.
Estas son variables atener en cuenta al medir las actitu­
des.
Procedimientos para la medicidn de las actitudes;
a.- Escalas de intervalos aparentemente iguales;
Es célébré la escala de Peterson, discipulo de Thurs-
tone.
Este tipo de escalas consta de 20 a 30 proposioiones, pr^ 
senta una serie de frases con una amplia gama de posturas des­
de muy favorables a muy desfavorables sobre un objeto de acti­
tud. El orden es al azar y cada item ha de ser rechazado o --
aceptado por el sujeto que obtiens una puntuacidn segiin el va­
lor de cada una de las frases escogidas que ya tenfan designa- 
do de antemano.
b.- Escalas tipo Likert;
I
En las escalas Likert el sujeto en cada frase elige - 
una de cinco alternativas de respuesta (completamente de acuer 
do, de acuerdo, indeciso, en desacuerdo, completamente en des-, 
acuerdo). Estos valores conceptuales se convierten en valores/; 
numéricos comprendidos en una escala de cinco puntos (de -2 a ^ 
+2) lo que permite sumar las respuestas dadas a cada frase y 
obtener una puntuacidn que se estima como la expresidn del gra
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do y la direccidn de la actitud del sujeto,
c.- Pruebas de constancia y validez;
El escalograma de Gutmani cada items va siendo progr_e 
sivamente mâs diffcil y comprometido, de modo que una persona/ 
tiene que ser muy fanâtica para aceptar las âltimas proposicio 
nés de la escala. La gente llegarâ un momento en que no admita 
seguir aceptando mâs frasesi su actitud quedarâ medida por el/ 
valor déterminante.
d.- Diferencial semântioot
Osgood y sus colaboradores desarrollaron un original/ 
método para la medida de las actitudes autilizando el signifi- 
cado c^nnotativo del lenguaje. El campo de mediciân se refiere 
a cumplimentar un test de diferencial semântico cualquiera, pa 
ra ello se proporciona a los sujetos expérimentales unas lis—  
tas de adjetivos bipolares. Vgi
a.- Bueno 3 2 1 0 1 2  3 Malo
b.- Fuerte 3 2 1 0 1 2  3 Débil
etc.....
Las puntuaciones obtenidas detectan fundamentalmente el -
components afectivo. Este serâ el método empleado por nosotros 
y que trataremos mâs adelante.
10. Cambio de actitudes;
Entre las muchas formas de entender el cambio de actitu-- 
des una posicion es la que tiene en cuenta a los marcos de re­
ferenda ; Asi las actitudes cambiarian cuando se modificaran - 
los marcos de referencia en que eran percibidas las actitudes. 
Y este puede suceder cuando los individuos se ven alentados al 
cambio o a ver las cosas de maneras novedosas ya sea por per-- 
suasion o prestigio, a veces porque la persona se ve atraida -
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hacia la pertenencia a nuevos grupos cuyos miembros comparten/ 
marcos de referencia nuevos. ....
Existen diversas posiciones en la concepcion del cambio — 
de actitudes;
--Unos opinan que se produce una situacidn en que las per­
sonas se esfuerzan por lograr una organizacién mâs am--
plia y estable de la esfera psfquica. Lo que el indivi—  
duo busca es descubrir como es el mundo y darle a ese —  
mundo un sentido. Por lo tanto cambiaria un individuo de 
actitud de una manera racional, si se le presentan datos 
y razones que estén de acuerdo con sus propias creencias 
e hipotesis.
--Otros; El cambio se produce por una dinâmica interna suto 
yacente a las actitudes dada la necesidad que tienen y - 
siente el individuo en conservar su propia imagen.
— Otro modelo motivacional ha seguido la pauta recompen--- 
sa-castigo, por lo que ha considerado a las actitudes co 
mo parte de una reacciân de adaptaciân al mundo social.^ 
Aqui las normas del grupo llegan a tener mucha importan­
cia, pues, el individuo debe contar con la ayuda y apoyo 
de la gente de su grupo.
Cambio de actitudes:
a).- Atendiendo al objeto cognoscitivo y el marco de 
referencia en que es percibido; es un planteamien- 
to racional.
Se puede cambiar;
= Por el interés que representan y suscitan las 
recompensas y castigos sociales.
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A través del proplo proceso perceptivo cogno^ 
citivo (vg: nuevos criterios adquiridos por cu 
riosidad, etc)
= Actlvar un nuevo marco de referencia, sin re­
ferencia alguna a las antiguas normas.
b).- Modificacion de las actitudes a través de las - 
recompensas y castigos sociales:
- La reestructuracién de los sistemas de valores - 
del individuo mediante la persuasién y la argumen 
tacién:
= Explotando un sistema muy poderoso.
= Utilizando para el cambio mâs valores distin- 
tos que los que existfan en la antigua estruc- 
tura de la actitud.
s Demostrando de qué modo los valores asociados 
al objetoquedan bloqueados por la realidad so­
cial y «o se consiguen de hecho.
La persuasion no conseguirâ sus objetivos cuando amenace/ 
a las necesidades del propio yo del sujeto, y reaccionarâ ante 
las fuerzas de persuasién con una actitud de bloqueo y resis-- 
tencia.
c).- Modificacion de las actitudes mediante el ata--
que a las fuerzas defensivas del propio yo reçu--
rriendo a la utilizacién de la catarsis y de la in 
terpretaciân personal. Esto se consigne mediante - 
la libre circulacion de pensamientos y sentimien-- 
tos basados en la aceptaciân. Se ayuda a cambiar - 
al t
- Mitigar en él la tension que ejerce efectos ago- 
biantesi culpabilidad y hostilidad.
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- Pormitir formularies verbalmente, por lo que ob- 
jetiva sus conflictos interioros.
En la interpretaciân directa se ha de combinar lâgica y - 
sugestiân.
Procesos de modificacion de actitudes»
a),- Acatamiento» se acepta una influencia porque se espe
ra lograr una reacciân favorable de otra persona o gru­
po.
b).- Identificaciân» acepta la influencia porque quiere - 
establecer una relaciân de autodefiniciân satisfactoria 
con otra persona o grupo, y esto de dos formas»
- asunciân del papel del otro,
- relaciân reciproca de papeles. La satisfaccion viens/
dada por el acto de acatamiento.
c).- Interiorizaciân» acepta la influencia porque el con­
tenido del comportamiento inducido, las ideas y accio—  
nés de que esta compuesto, constituyen una fuente de r^ 
compensas. Aqui la satisfaccion viene dada por el contre 
nido.
Los cambios de actitudes en relaciân con los efectos de -
contraste y asimilacion en las reacciones ante una comunica--
ciân»
a).- Vamos a estudiar este tema sâlo bajo el aspecto de - 
la divergencia entre la propia actitud y la que propug- 
na la comunicaciân»
- Cuando la dis tancia entre la propia postura y la de—  
terminada por la comunicaciân es pequefia, se juzga fa­
vorable a esta, considerândola equitativa y fâctica. -
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Al aumentar la distancia se reduce radicalmente la --
reaccion positiva en razôn de que se cree que es algo/ 
propagandistico.
- Cuando las posturas divergen ampliamente se perciben 
como mâs separadas de lo que estân.(Efecto de contras­
te) , Si se acercan, se oonsideran mâs cerca. (Efecto - 
de asimilacion).
- Lo frecuente es que las posturas se mantengan simlla- 
res en el caso de una amplia divergencia.
Diversas estrategias para modificar las actitudes estân - 
siendo estudiadas por el método de la investigacion y de la -- 
comparaciôn. Un nuevo planteamiento bastante prometedor subra­
ya el deseo normal de la gente de ser coherentes en sus senti­
mientos y pensamientos. Los invéstigadores han deducido que — - 
cuando un nuevo elemento de actitud entra a formar parte de -- 
nuestro mundo de valores y actitudes o cuando se produce un -- 
cambio en una actitud, las demas parecen pasar por un nuevo —  
alienamiento.
11. Teorfas que intentan explicar el cambio de actitudes»
a).- Enfoque conductista del cambio» Lo explican sin fi—  
jarse a penas en la libertad individual y racional del/ 
mismo, concediendo suma importancia al condicionamiento 
que traman en sus hâbitos de conducts las recompensas o 
los refuerzos y los castlgos. Tiene en cuenta al menos/ 
las siguientes variables»
- Comunicante o fuente del que parte el mensaje persua­
sive (credibilidad, atractivo y posicion de autoridad/ 
que tiene el comunicante).
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- Un tipo determinado de mensaje (contenido discrepante, 
complete o selecclonado, forma conclusa e inconclusa,/ 
orden secuencial, de presentaciôn, exposicion repetit^ 
va, comunicados émotives),
- Canal de comunicaciôn: (modalidad del canal, interfe- 
renclas o ruido, el doble flujo comunicativo),
- El receptor de la comunicaciôn (resistencia a la per­
suasion, caracteristicas personales).
b).- Enfoque cognoscitivo del cambio: Se explica el cam-- 
bio a través de las necesidades racionales, especificas, 
de un sistema de significado.
Voy a citar simplemente otras teorias que integran o 
estan dentro del campo que estamos tratando en relaciôn 
con el concepto de actitudes:
- Teoria del Balance.
- Teoria de la Congruencia.
- Teoria de la Disonancla.
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"La. edad. /lea J. de. un. hom b/ie podjdba. -  
m edJüue pon. l a  l^ c L ô n . "fjjd b in .o *' d e / 
AU eAplAJubu" {rejgjuj^).
1 , 1 . -  /AivuLio evolwU-vo de loA cajiactenuuiJ-caà ù t ie -  
le c tu a le à ,  A ocialeA  y. pALcolS^coA d e l  rviilo.
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1.3.J.-CARACTER1STICAS GENERALES PSICOLOGICAS Y SOCIALES 
CORRESPONDIENTES A LA EDAD DE LOS NINOS QUE 
INTEGRAN LA EXPERIENCIA
La psicologia evolutiva ha logrado construir métodos de - 
observaciôn y de investigacion precisos y objetivos para su e£ 
tudio. Sin embargo, no todas las técnicas de investigacién es­
tân dotadas del mismo rigor, algunas han caido en desuso, pre- 
cisamente porque presentaban algunas limitaciones. Algunas de/ 
las técnicas mâs famosas, que han marcado una notable influen­
cia en el progreso del estudio del desarrollo evolutivo de la/ 
personalidad, han sido:
- El método biogrâficot iniciado por Preyer (1882) al ob- 
servar cotidianamente las reacciones de su hija desde su naci- 
miento.
- Los euestionariost pueden ir destinados a que sean con­
tes tados por los nihos o por los adultos que informarân sobre/ 
sus experiencias infantiles a través de sus recuerdos.
- La observacion directa: existen cristaies especiales —  
que permiten al inves tigador observer, sin ser vis to, el com—  
portamiento de los nifios.
- La observacién directe de la conducta espontânea del ni 
no en el juego, interpretando las situaciones simbélicas que - 
proyecta el nifïo en dicha actividad (l) Anna Freud ha realiza?- 
do psicoanalisis en el juego. Lynn ha ideado un juego proyeci^ 
vo cuyo material consiste en munecas que representan miembros/ 
de la f ami lia. Asf se pueden estudiar sus reacciones, identify, 
caclén con una de las munecas, la relaciôn de éste con las (le- 
mâs....
- El metodo psicométricot basado en test.
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- El método clfnlco; no siempre utilizado para el estudio 
de la interpretacién dinâmica, del inconsciente. Su modelo de/ 
trabajo ha sido utilizado segdn otras diferentes alternativas/ 
como ha hecho Jean Piaget.
Existen muy diversas clasificaclones del desarrollo infan
til segiîn se tomen diverses puntos de vis ta. P. Muller aten--
diendo al crecimiento fisico diferencia très etapas *
1. Del hacimiento al comienzo del 3er. aho: El organisme/ 
crece bajo el impulso prenatal.
2. De los 3 a los 10 ahos: Lineal y lento.
3. De la adolescencia a la edad adulta: Comienzo de la m^ 
durez sexual y reavivamiento brusco del crecimiento general -- 
del cuerpo.
0. Kroh, citado por P. Muller (2) ha sugerido una clasifjL 
cacién interesante, organizada en ternas, segun el siguiente - 
esquema i
PROCESO EVOLUTIVO DEL NINO
EDAD TAREAS
a) Edad del recién nacido  Puramente fisiolégica adn.
b) Edad del lactante ........ 1.-Coordinacién de los ojos/
y los gestes. Primeras a^ 
clones.
2.-Ingestion de alimentes.
c) Edad en que se empieza
a hablar.................. 1.-Adquisicion del lengua je.




'a) La segunda infancla.
b) El realismo infantil,
c) Las primeras elecciones,
TAREAS
,1.-Aparicidn del yo.
2.-Conquista de la estabili- 
dad fisiolégica,
3.-Formaci6n de conceptos —  
senclllos sobre la reali- 
dad fisica y social.
4.-Pormacidn de los concep—  
to8 del bien y del mal: - 
aparicidn de la concien-- 
cia moral,
1.-Aprendizaje de la comuni- 
cacidn social en un grupo 
de iguales.
2.-Aprendizaje del papel so­
cial adecuado.
3.-Adquisicidn de una acti—  
tud sana frente a su pro- 
pio desarrollo.
4.-Dominio de la habilidad - 
ffsica necesaria para los 
Juegos corrientes.
, El cambio de lôgica.
a) La pubertad................ Reconocimientos de las limi.
taciones.
b) Edad de la ilustracidn.... 1.-Las nuevas relaciones hu-
manas.
2,-Conquista de la indepen—  
dencia afectiva. ^
c) Edad de las elecciones
vitales.......... ......... l.-Eleccion del companero de
la vida.
2.-Eleccidn de profesion.
3.-Adquisiciôn de una filoso; 
fia personal.
/. partir de este momento s6lo estudiaremos aquellas eta-- 
pas o subetapas que se refieran al periodo correspondiente a/ 
los ninos que han integrado la experiencia. En este caso la -  ^
muestra de nuestrbs ninos estara situada dentro del grupo de/
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la adolescencia en el apartado a) La pubertad o el deepertar - 
del cuerpo. Si bien es posible que algunos ninos no hayan al—  
canzado esta etapa y estén en la precedente de la edad escolaz; 
"las primeras elecciones", caracterizada por lo que se ha 11a- 
mado el cambio de Idgica. Este cambio de Idgica supone un cam­
bio notable en el comportamiento del nino. En primer lugar to- 
mara posesiôn de sus propios pensamientos y no soportara cual- 
quier influencia. Sabe razonar de forma deductiva y considéra/ 
cualquier suceso como el efecto de una ley que él formula. Sa­
be resolver un problema mediante varias reglas. Su actitud an­
te el adulto ha cambiado; ya no es incondicional sino que, in­
cluse, discute su autoridad. Esta tarea de la inteligencia se/ 
inicia a los 10 - 11 aHos.
La pubertad es un période de profondes cambios, pero no - 
sdlo de crecimiento y de maduracion sexual, sino psicosocial. 
Miller recoge los estudios de H. Muchow indicando cômo las con 
diciones modernas de vida han acelerado el proceso de la puber 
tad siturfndose entre 18 o 24 meses, lo que conlleva una s deter; 
minadas consecuencias psiquicas .
Existe un peligro considerable al asignar una edad crono- 
l6gica a un periodo evolutive, ya que cada ser humane présenta 
unas caracteristicas individuales de maduracion que hacen muy/ 
dificil se ajus ten a los esquemas o tesis formuladas; por otra 
parte, tampoco los autores se ponen de acuerdo en la détermina 
cion de la cronologia ni de la denominaciôn. Sin embargo, pare 
ce existir un cierto acuerdo en situar la pubertad entre los - 
11 y 15 anos. Asi Secadas, F. y Garrison, K. le asignan los —  
11 - 12 y 13 anos; Hadfield la situa en los 12 - 13 y l4 ; Hur 
lock, E. G.,que la denomina preadolescencia, en los 11 y 12 -- 




Erik H. Erikson sigue en varios aspectos las teorfas de -, 
Freud, si bien para aquél las fuerzas culturales alcanzan una/ 
importancia creciente a costa de las instintivas. Distingue 
très factores fundamentaies en el desarrollo del individuot el; 
ego, las fases sômaticas del crecimiento y las fuerzas socia— \ 
les. I
La emotividad, la sociabilidad, la personalidad se desa— i 
rrollan en fases sucesivas. Se sigue un criteria epigenético 
caracterizado por estos informadores: (3) i
a) Cada funcidn tiene su momento de aparicl6n.
b) En el momento de su aparicion toda funcion es facilmen
te vulnerable, '
!
c) Una funcion perturbada perjudica la armonla de todas -, 
las demas funciones. •
Erikson entiende el proceso de desarrollo como la résolu-; 
ci6n de una crisis en cada etapa que implica la superacién de/ 
una bipolaridad y la salud psiquica, (4),
En el cuadro n@ ^  se recogen la division por edades, se-
giîn Erikson y que se centra en el desarrollo afectivo del ser ^







2 Muscular-Anal Autonomfa-Verguenza 
Duda
18 meses a 
4 arios
3 Locomotor-Genital Iniciativa-Culpabilidad 3 1/2 a 
5 afios
4 Latencia Actividad-Inferioridad 5-Pubertad 
(il anos)




De 11 afios 
a los 18





nal de la - 
vida.
La quinta fase es la que nos interesa estudiar, en ella - 
el nifio va consti tuyendo su identidad personal como oposicidn/ 
a la dispersion personal. La adquisicidn de esta identidad es/ 
sumamenteimportante para que, de adulto, el hombre tome sus -- 
propias decisiones con independencia y autonomfa. En la prime­
ra fase de la adolescencia el nitio ya no tiene la seguridad de 
dominar el cuerpo, el crecimiento es irregular. Se puede produ 
cir una inestabilidad o "identidad difusa", Erikson, y que con­
siste en que el adolescente no sabe quien es.
La crisis de la adolescencia se manifiesta en siete for-- 
mas dis tintas, siempre jugando con elementos opuestost
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1*. Ordenacién del tlempo "VERSUS" difusidn del tiempot
- Comprensidn de que el cambio necesita tiempo y —  
que el tiempo supone cambio.
- La conceptuaiizacidn del flujo temporal de la vi­
da proporciona estabilidad emocional.
2*. Independencia "VERSUS" apatiat
- Existe una polaridad entre la conciencia de si y/ 
la influencia de los demas sobre el propio ego.
- Es necesario aceptarse como se es, condicionado - 
por la aceptacidn de los demis y que no puede ha- 
cer lo que ha decidido.
3-. Experimentacidn de roles "VERSUS" identidad negativa:
- Por una parte es necesario experimentar para lo-- 
grar la identidad y, por otra, existe el peligro/ 
de un compromise premature y equivocado.
- Es precise ensayar diferentes roles, algunos de - 
los cuales se pueden formar mediante la fantasia/ 
e imaginacidn, pero para otros es imprescindible/ 
el compromise real, para poder encontrar la pro—  
pia identidad personal.
4*. Anticipacion de los resultados "VERSUS" paralizacién/ 
del trabajo*
- La dicotomia aqui queda establecida por la neces^ 
dad de desarrollar habites de trabajo y el esta-- 
blecimiento de hibitos dilatories del trabajo por 
temor al fracaso.
- No hay que sucumbir ante la debilidad, el temor,/ 
etc. El joven ha de convencerse de que es capaz 4 
de persistir en la accidn. De iniciar un trabajo/
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y de termlnarlo.
5-. Identidad sexual "VERSUS" dispersion bisexual:
- La necesidad de identidad sexual masculina o fenve 
nina se confronta con la incertidumbre de un roi/ 
sexual intermedia.
- La aceptacidn del roi sexual adecuado es fundamen 
tal para la estabilidad personal y se consigne m^ 
diante condicionamiento opérante.
6@. Liderazgo "VERSUS" dispersion de la autoridad:
- El juego de aceptacidn del roi de Ifder o de "se-
guidor", o sea, mandar u obedecer, y la vacila--
cidn del rechazo de la autoridad,
- En nuestra cultura los roles del individualista o 
el disidente tienen connotaciones negativas. De - 
ahf la importancia de clasificar dentro de las -- 
relaciones humanas cuil es el roi elegido en rela 
cidn con la autoridad, el de ifder, o el de segu^ 
dor.
7-. Polarizacidn ideoldgica "VERSUS" difusidn de idéales :
- Oposicidn entre la aceptacidn de un compromise r^ 
ligioso, ideoldgico, etc y la inseguridad implica 
da por su ausencia.
- Esta polarizacidn, creo, se produce superadas las 
primeras etapas de la adolescencia. La gratifica- 
cidn producida por el compromise queda a prueba - 
por la presencia de opositores.
222
1.3.2. -DESARROLLO INTELECTOAL
Vamos a seguir a Piaget, que es une de los clasicos, de - 
los estudios evolutivos de la personalidad. Para Piaget las ajç 
clones y los pensamientos, o sea, todo el dmbito humano se or­
ganize Idgica y espontdneamente. Despuds de profundos estudios 
basados en la experiencia y fundamentalmente en el método clf- 
nico, ha estahlecido una clasiflcacidn de périodes en el desa­
rrollo de la inteligencia.
En el cuadro numéro 18 se recogen esquemàticamente las --
etapas con sus denominaciones, funciones y edades correspon--
dientes.
Nos detendremos en el estudio de las operaciones formales, 
que se distinguen porque se utilizan sistemdticamente en ellas 
hipdtesis abstractas y deducciones.
El método de investigacidn de Piaget ha sido criticado du 
ramente por los psicdlogos americanos porque inclula teorlas - 
con el andlisis de un nümero reducido de sujetos. Sin embargo, 
la cons truccion de su método le ha dado resultados de sumo in- 
terés. Inhelder describe asl el proceso;
a) Clasiflcacidn de los diferentes tipos de razonamiento.
b) Comparacidn con el modelo idgico. ' >
c) Analisis de las frecuencias de las respuestas.
d) Analisis jerarquico por medio de escalas de observa--- 
cidn. -j
J. A. R. Wilson nos recuerda como este procedimiento fue/ 
reconocido en el estudio de los grandes grupos (Purth). ^
El periodo de las operaciones formales (il - 15 afios) se/ 
caracteriza, segun Piaget (5) fundamentalmente por»
- La transic^-dn de la etapa de las operaciones concretas/
223
al periodo de las operaciones formales se realiza de una forma 
continua y menos critica de lo que fuera de esperar,
- La maduracion de las es tructuras cerebrales, lo que le - 
permite elaborar teorfas abstractas.
-Es capaz de pensar con reversibilidad,
- Es capaz de sintetizar posturas contradictorias median­
te un razonamiento Idgico.
- "El pensamiento formai es, por tanto, "hipotético-dedu_c 
tivo", o sea, es capaz de deducir las conclusiones que deben - 
extraer de simples hipdtesis y no lînicamente de una observa--
cidn real", (6).
oooOOOooo
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1.3.3.-EL NINO DE 11. 12. 13 Y ik ANOS. INTRODUCCION .
La pista de los rasgos que definen a las personas y las —  
identifican por encima de las diferencias individuales ha sido/ 
seguida en todos los tiempos desde los mas diversos puntos de - 
vis ta : tanto ha tenido que decir la filosofia como la psicosoma 
tica, por citar dos de las disciplinas mas aiejadas entre si. - 
Arnold Gesell y su equipo han elegido como punto de referencia/
la edad cronologica. Y nos ofrecen un panorama aceptable en --
nuestros dias a pesar del tiempo transcurrido desde la publica- 
ci ôn de sus obras, si bien una lectura detenida de las mismas - 
por quien habitualmente trabaja con nifios de estas edades deja/ 
al descubierto apreciables diferencias especialmente en lo que/ 
a la casuistica se refiere, entre la muestra utilizada por los/ 
autores y los ninos espaholes de estas edades. En cualquier ca­
so, el esquema que plantean es util para encuadrar el présente/ 
trabajo y por esta razôn hemos creido conveniente ref1ejarlo en 
la apretada sintesis del siguiente cuadro.
Por oposicion al equilibrio que preside la vida del nino - 
de die; anos, nuevos patrônes de conducts vendrân a informar la 
del nino de ONCE, correspondientes al comienzo de la adolescen­
cia y a los influjos de su organisme en transformaclon.
Se va marcando claramente a partir de esta edad la defini- 
ciôn de la propia individualidad, si bien todavia en medio de - 
las convulsiones que caracterizan a toda época de transiciôn e/ 
iniciaciôn. Pero no obstante, quizâ sea su planteamiento criti- 
co y exigente lo que le hace absolutamente encantador.
A los DOGE anos, el nino muestra ya todos los caractères - 
que prefiguran al adulto. Es capaz de integrar al maestro en el
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grupo, pero tamblén se slente a gusto cuando realiza tareafs in- 
dependientes. Aunque no tan charlatan como el ano anterior, es/ 
abierto y franco y si se consigne no limitarle demasiado su li- 
bertad, sera facil la convivencia con él, si bien los educado-- 
res han de tener en cuanta que enfrentan una importante ambiVa­
lencia! al mismo tiempo que sienten a su conciencia vigilando - 
sus actos, tienden a evadir las consecuencias negativas que los 
mismos pudieran acarrear.
La adolescencia ha llegado, y todos lo notaran, cuando el/ 
niflo cumple los TRECE ahos. El rasgo generico que caracteriza -. 
esta época se denomina complejidad. Si es facil hallar el térmi
no, no lo es tanto la convivencia educative con estos indivi -
duos envueltos en una profunda transicion ffsica y psfquica. La 
clave psicologica del niflo de trece ahos estriba en la interac- 
cion entre una percatacion interiorizante y otra exteriorizante, 
antes simulténeas.
Es decir, con una lucidez que no ha conocido antes, el ni­
fio toma conciencia de las cualidades, moviles, defectos, perfe^ 
clones, etc., del mundo, tanto por lo que se refiere al ambian­
te mas o menos proximo, como al interior de su propia persona./ 
Y asf, no es de extrafiar que en cualquier momento y sin causas/ 
aparentes que lo determinen, él abandona la habitacion en que - 
esté sin dar explicaciones, en busca de una soledad que le par­
mi ta entregarse a sus reflexiones; con ellas, al tiempo que en- 
cuentra un regusto, Iran esbozandose lo que pronto empezara a - 
constituir su sistema de ideas, un punto de vista particular -- 
que defenderâ ardorosamente durante los proximos afios.
Tanto sus reflexiones privadas como las disputas ideologi- 
cas que mantendra .luego,afirmaran las bases de su cosmovision y
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su personalidad adultas.
Una de las consecuencias de la evolucidn en este sentido,/ 
sera la integraciôn de la conducta ética por parte del nino de/ 
CATORCE anos. Este es menos consciente de dicho aspecto del com 
portamiento que en anos anteriores, porque ya forma parte de su 
ser. Ello le hace apto para la educacion en la esfera de los ya 
lores humanos y las obligaciones sociales. Pero la adolescencia 
aün no ha acabado, y el nino de catorce anos puede vivir la ex­
periencia traumatica de querer actuar en un tiempo mental ante­
rior o posterior al suyo. Séria bueno confiar en que la carino- 
sa diligencia de los educadores y padres contribuyen a que el - 
nino desarrolle una adecuacion temporal como rasgo visible de - 
la integridad psicologica que tanto va a necesitar en un future 
que prâcticamente tiene ahf delante.
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RASGOS CARACTERIOLOGICOS Y COMPORTAMENTALES DE 
NINOS DE EDADES COMPRENDIKAS ENTRE LOS 11 Y LOS 
l4 ANOS, AMBOS INCLUSIVE
1. - PERFIL DE MADUREZ
1.1.- Carâctert
1.1.1.- Ninos de once afios * Inquieto - Investira
dor - Charlatan - Discutidor - Busca nu^
vas expertencias - Le gusta la accion y/ 
las relaciones interpersonales - Dinami- 
co - Orgulloso - Se enzarza en pequeflas/ 
peleas con reconciliaciones subsiguien—  
tes - Susceptible - Afan de justicia.
1.1.2.- Ninos de doce afios ! Mas razonable - Man- 
tiene discusiones - Realista - Tolérante.
1.1.3.- Nifios de trece afios : Callado - Adaptable
Timido - Susceptible.
1.1.4.- Nifios de catorce afios * Espiritu gregario 
Tiene mayor variedad de amigos, a los -- 
que elige en funcion de su personalidad/ 
Se identifies con el grupo al tiempo que 
aumenta el interés por su identidad como 
individuo - Es feliz y confia en si mis­
mo .
1.2.- Vida emocional:
1.2.-1.- Ninos de once afios; Con altibajos - Ino- 
cente - Ingenuo - Lazos de amistad mas - 
profundos - Elige a sus companeros - In­
consciente o asombrado ante sus desorde-
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nés etnocionales.
1.2.2.- Ninos de doce afios * Busca la aprobaciôn/ 
de los demâs - Controlado - Autocritico/ 
Tra ta de crecer - Fluctua del colabora-- 
cionismo al infantilisme - Importancia - 
del ^rupo - Su defensa es una cierta re- 
gresidn en la conducta - Comparte expe-- 
riencias ajenas - Sensible - Controlado.
1.2.3.- Nifios de trece afios: Altibajos de humor/ 
Autoexamen ën soledad - Sensible a las - 
criticas - No mantiene relaciones confi- 
denciales con los padres - Se relaciona/ 
con pocos amigos - Aumenta su interés -- 
por el sexo opuesto.
1.2.4.- Nifios de catorce afios: Vigorosa expresi- 
vidad - Mayor equilibrio - Mejor orienta 
do - Seguridad - Le gusta la vida - Ami^ 
to so y extrovertido - Autonomo. Un ter—  
cio de los varones sale con chicas y la/ 
mi tad de las nifias sale con chicos - Los 
varones han pensado menos en el matrimo- 
nio que las nifias. Conciencia de las di­
ferencias individuales.
1.3 - Pensamiento t
1.31.- Nifios de once afios: Ecléctico mas que r^ 
flexivo - Centrado en aspectos especifi- 
cos, con poca consideracion hacia el con 
texto y las relaciones entre elementos - 
diverSOS.
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1.3.2.- Nifios de doce afios: Analitico - Concep—  
tuai - Busca el autoconocimiento - Pro—  
yecta su conciencia sobre los demas - —  
Percibe totalidades.
1.3.3.- Nifios de trece afios; Crftico acerca de - 
lo que le rodea - Médita en busca del yo 
mas maduro - Reflexivo - Mayor concien-- 
cia de si y del mundo,
1.3.^.- Nifios de catorce afios: Mas objetivo en - 
sus comentarios - Realista y objetivo -- 
Razonador - La discusiôn le proporciona/ 
gran placer intelectual - La compresion/ 
y fluidez verbales han madurado las cua- 
tro quintas partes del nivel adulto - Ma 
durez mental en rapide avance - Echan —  
raices los idéales - Acepta el mundo co­
mo es.
1.4.- Comportamiento t
1.4.1.- Ninos de once afios: Mejor fuera de casa/ 
aunque le gusta la familia - Autoafirma- 
ciôn - Rebeldia - Le gusta contradecir,/ 
busca contradecir, busca opiones y pre-- 
servar conductas - Es critico hacia los/ 
padres - Durante la entrevista es franco, 
comunicativo, objetivo, minucioso, serio, 
sincere, amistoso y curioso.
Como alumno es dispues to, entusiasta, —  
cooperador y curioso.
1.4.2.- Nifios de doce afios: Sentido del temor --
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Sociable - Amistoso - Expansive - Colab^ 
rador - Entusiasmo - Iniciativa - Empa-- 
tia - Curiosidad.
1.4.3.- Ninos de trece anos: Sentido del deber - 
Se retrae para asimilar sus nuevas expe- 
riencias - Cooperative - No espontaneo - 
Observador - Se lleva bien con hertnanos/ 
menores de seis anos o mayores que él -- 
Se siente bien en el grupo de pares - Le 
gusta la escuela, donde aprende con fac^ 
lidad.
1.4.4.- Ninos de catorce anos: Su relacién con - 
la familia es menos tensa - Mayor respe- 
to y confianza - Se lleva bien con los - 
hermanos, especialmente mas pequenos que 
él - En sus charlas busca explorar la -- 
personalidad propia y ajena.
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2.- RASGOS DE MADUREZ
2.1.- Sistema de Accion total:
2.1.1.- Transformacion interna:
2.1.1.1.- Ninos de once afios: Gran actividad atm 
que esté sentado - Arranques subites - 
Ante la inseguridad, r£e convulsivamen 
te.
2.1.1.2.- Nifios de doce afios: Intensa actividad/ 
que alterna con fases de vagabundeo —  
Reflexivo - De respuestas Claras, es—  
pontaneas e interesantes.
2.1.1.3.- Ninos de trece afios: Manifiestan una - 
energfa sin limites - Son sinceros pe­
ro evitan contar sus secretes.
2.1.1.4.- Nifios de catorce afios: Engendran una - 
atmosfera de amistad y desenvoitura —  
Mas franco y extrovertido - Actitud f^ 
sica tranquila y relajada - Pocas val- 
vulas de escape - Le gusta llegar al - 
fonde de las cosas - Conciencia de las 
propias limitacioftes - Planea sus act^ 
vidades - Afan de abarcarlo todo - Ju^ 
ga a los demas desde una optica mas —  
comprensiva.
2.1.2.- Salud:
2.1.2.1.- Nifios de once afios: Buena, aunque son - 
posibles frecuentes resfriados y ten-- 
dencia a la hipocondria - Posible tor-
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peza de movimientos.
2.1.2.2.- Ninos de doce anos; Buena, aunque con - 
periodos de extrema fatiga - Dolores - 
repentinos y fugaces - No se finge en­
ferme - Reduccion de las valvulas de - 
escape.
2.1.2.3.- Ninos de trece anos: Mejora - No se fa 
tiga tanto como antes - Reduccion de - 
las valvulas de escape aunque algunos/ 
se comen las unas.
2.1.2.4.- Ninos de catorce anos: Muy buena - Va/ 
a la escuela aunque esté enferme - Al- 
gunas valvulas de escape de forma inc^ 
dental, por ejemplo, pueden comerse -- 
las unas - Algunos dolores de cabeza.
2.1.3.- Vision:
2.1.3.1.- Ninos de once anos: Mayor soltura del/ 
mécanisme visual y progreso en la capa^  
cidad de focalizacion - No le gusta -- 
usar gafas.
2.1.3.2.- Ninos de doce anos: Puede sufrir una - 
disminucion de la capacidad de focali­
zacion - Le molesta usar gafas.
2.1.3.3.- Ninos de trece anos: Un tercio de los/ 
encuestados se quejo de problemas vi —  
suales. Lo atribuyen al incremento de/ 
la lectura o del tiempo de television; 
no a deficiencias de su mecanismo vi—
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suai. Si es necesario usaran gafas, -- 
aunque prefieren evitarlas.
2.1.3.4.- Nifios de catorce afios * Buena - Coopéra, 
si es necesario, en un programs de e-'- 
jercicios - Combina bien los mecanis-- 
mos de fijaciôn y focalizacion - No le 
gusta usar gafas.
2.1.4.- Desarrollo fisico y conciencia sexual (en e^ 
te apartado solo hacemos referencia a los va 
rones, por haber sido éllos los protagonis-- 
tas del trabajo empirico);
2.1.4.1.- Nifios de once afios: Alcanzan el 80^ de 
la estatura adulta y menos del 90^ del 
peso a los 21 afios. Algunos pasan por/ 
un periodo de obesidad - Desarrollo de 
organos génitales - Curiosidad ante -- 
los procesos de genitalidad y reprodujç 
cion - Algunas erecciones cuyas fuen-- 
tes pueden no ser sexuales - Quizd el/ 
50^ conoce la ma s turba cion, que puede/ 
ser casual o deliberada.
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2,2.- Cuidado personal y rutitias:
2.2.1.- Alimentacion:
2.2.1.1.- Ninos de once anos: A veces come con - 
voracidad y otras tiene poco apetito - 
Fuertes preferencias - Rechazos por d^ 
terminados alimentos - A veces se sien 
te mayor cuando come lo que no le gus­
ta .
2.2.1.2.- Ninos de doce anos: Come con buen ape­
tito - Rechaza pocos alimentos - Puede 
interesarle preparar la comida.
2. 2. 1. 3 . - Ninos de trece anos: Come^ con buen ap^ 
tito - Mejoran sus modales en la mesa.
2.2.1.4.- Ninos de catorce anos: Buen apetito, - 
aunque no tanto como a los doce anos y 
bien controlado - Conciencia de sus IJ. 
mi taciones diges tivas - Buenos modales 
en la mesa, aunque no excelentes.
2.2.2.- Sue no :
2.2.2.1.- Ninos de once anos: Intenta retrasar - 
la hora de acostarse y de levantarse - 
Cuando duerme, no se despierta fâcil-- 
mente.
2.2.2.2.- Ninos de doce anos: Acepta acostarse a 
la hora marcada - Fantasea historias - 
de heroes antes de dormir - Puede te-- 
ner pesadillas - Es frecuente que de-- 
see levan tarse cuando se le llama.
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2.2.2.3.- Ninos de trece anos: No causa proble-- 
mas con la hora de acostarse ni con la 
de le van tarse - Tiene suefSos incongrue 
entes.
2.2.2.4.- Ninos de catorce afios: Se aeuesta nor- 
malmente entre las 9 Y las 11, cuando/ 
él lo decide - Lee o escucha la radio/ 
antes de dormir - No le preocupai> sus - 
suefios - Se puede encontrar desde los/ 
madrugadores a los perezosos, para le- 
vantarse.
2 .2.3 - Aseo personal *
2.2.3.1.- Nifios de once afios: No se opone al ba-
fto aunque lo retrasa si puede - Con--
ciencia de la necesidad de lavar el ca
belle, los dientes y, a veces, las --
ufias.
2.2.3.2.- Nifios de doce afios: Se ha convencido - 
de que necesita bafiarse periôdicamente, 
aunque a veces hay que recordârselo.
2.2.3.3.- Nifios de trece afios: No es problema, - 
aunque a veces hay que recordârselo.
2.2.3.4.- Nifios de catorce afios: Responsables de 
su higiene - A veces hay que recordar- 
les que se 1impien las ufias y dientes/ 
Algunos se afeitan.
2.2.4.- Ropas y cuidados de la habitaciôn:
2.2.4.1.- Nifios de once afios: Algunos no se pre^
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cupan por la ropa mientras que otros - 
eligen prendas llamativas - Tendencia/ 
a cambiarse de ropa - Adornan la habi­
tacion,
2 2.4.2.- Nifios de doce afios; Consciente de su - 
aspecto fisico - Cuida poco la ropa -- 
Colecciona objetos de recuerdo.
2.2.4.3.- Nifios de trece afios: Esmerado en el -- 
cuidado personal - Mas seguro de sus - 
gustos - Acepta arreglar su habitacion.
2.2.4.4.- Nifios de catorce afios: Les interesa la 
ropa - Solo se ponen la que les gusta/ 
Arreglan su habitacion de vez en cuan­
do.
2.2.5.” Pinero :
2.2.5.1.- Nifios de once anos: Pueden ser muy ta- 
cafios o muy generosos - Cuando ahorran, 
lo hacen con un fin concreto.
2.2.5 2 .- Nifios de doce afios: Generoso para gas- 
tar si se lo devuelven - Paga lo que - 
le pres tan - Ahorran con fin concreto/ 
Algunos son demasiado gastadores.
2.2.5.3.- Nifios de trece afios: Ahorra con fines/ 
concretes. Siempre necesita mas dinero.
2.2.5.4.- Nifios de catorce afios: Desprendido con 
el dinero, aunque siempre necesita mas.
2.2.6.- Trabajo:
2.2.6.1.- Nifios de once afios: No le gusta - Con/
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estimulo interno hace ciertas coeas —  
por placer, a las que da su toque irra 
cional.
2.2.6.2.- Nifios de doce afiost Cumplen sus obliga 
ciones con buena voluntad - Venden co­
sas hechas por ellos.
2.2.6.3.- Nifios de trece afios: Hacen las tareas/ 
domesticas con diligencia - Encuentran 
pequefios empleos, como cuidadores de - 
nifios, por ejemplo.
2.2.6.4.- Nifios de catorce afios: Pueden hacer t^ 
reas domesticas o trabajar en talleres, 
garajes, comercios, etc.
2.3- Emociones:
2.3.1.- Nifios de once afios: Cambios de humor --- 
Rudo - Irritable - Consciente de sus es- 
tados de animo - Espontaneo e inmediato/ 
en S Ü S  expresiones - Mementos de ira y - 
tristeza - Vengativo - Miedoso - Suscep­
tible - Vulnerable - Competitive - Humo­
risme expansive.
2.3.2.- Nifios de doce afios: Mejor carâcter - A—  
.fectuoso - Agradable - Conciliador - — -
Acepta - Dispuesto a descubrir la belle- 
za - Le afecta la muer te de un ser querjL 
do - Reacciona - Ac tivo o pasivo ante la 
provocacion - Soporta el dolor - No lie­
ra en publico - Respeta los sentimientos
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ajenos - Menos compétitive - Humorismo - 
Chistes verdes.
2.3.3 .- Nifios de trece afios: Serenidad - Control 
Mayor seriedad - Melancolfa - Descargo - 
de rabia cuando puede - No llora con fr^ 
cuencia - Se preocupa por muchas cosas - 
Facil de herir en sus sentimientos - Ex- 
presa poco su carifio - Desea competir —  
por lo que le importa - Su burla puede - 
ser mordaz.
2.3.4.- Nifios de catorce afiosi Le encanta vivir/ 
Agradable - A veces se enfada - Tiende a
gritar - Momentos de plena felicidad --
Llora cuando se irrita o déprimé - Le —  
preocupa mas su conformacion ffsica que/ 
sus emociones - Manifiesta sus sentimien 
tos - Celoso, aunque contento de ser él/ 
mismo - Compile en actividades en que -- 
des taca.
2.4,- El yo en crecimiento:
2.4.1.- Nifios de once afios: Epoca con\ailsiva--
Contradictorio - Busca interaccion con -
personas de cualquier idea - Colabora--
cion - Bondad - Quiere ser el primero -- 
Piensa en formar una familia.
2.4.2.- Nifios de doce afios : Actûa con mayor au toi 
nomfa. Competencia - Seguridad - Inicia­
tiva - Responsabilidad - Aumenta la iden 
tificaciôn con el grupo. Esta contento -
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de su suerte y del présente - Abrlga — - 
buenos deseos, que mantlene con réalisme 
Se enoja con facilidad,
2.4.3.- Nifios de trece afiost Aparentemente calnm 
do - Deja que el tiempo siga su curso —  
Existencialista. Mas independlente del - 
grupo y de la familia - Interesado por - 
su apariencia ffsica - Autocrftico. Corm 
ciente de su cerebro como motor del pen­
samiento - Piensa en los demâs - Abando­
na vocaciones profesionales infantiles.
2.4.4.- Nifios de catorce afiost Acepta el mundo y 
a sf mismo aunque puede desear algùn cam 
bio en su aspecto ffsico - Afronta sus - 
defectos - Piensa en el tipo de mundo -- 
que desearf a : un mundo en paz. Le interne 
sa el trabajo relacionado con gente - Ha 
proyectado casarse cuando llegue el mo-- 
mento adecuado.
2.5.- Relaciones interpersonalesi
2.5.1.- Nifios de once afios: Deja de idealizar a/ 
los padres - No acepta ordenes ni crfti- 
cas - Prefiere el heroismo a la exigen—  
cia cotidiana - Los protege o martlriza/ 
a los hermanos mepores - Los mayores se/ 
rien de él - Tiene un amigo predilecto y  
muchos para jugar.
2.5.2.- Nifios de doce afios: Notable mejorfa - Ha^  
ce las cosas si se le empuja - Camarade-
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rfa con los padres - Va rotando de ami-- 
gos - Aumenta el interes per el sexo --- 
opues to.
2. 5.3*- Ninos de trece aflos: Burldn - Suscepti—  
ble - Se lleva mejor con los amigos que/ 
con los padres. Se siente molestado por/
sus hermanos mas pequenos y se lleva --
bien con los mayores - Sentimiento neu-- 
tral o de ligero rechazo hacia las chi—  
cas por parte de los varones.
2.5.^.“ Ninos de catorce anos: Mas agradable — - 
Se flexibiliza su pasion por discutir —  
Para algunos aumentan las dificultades - 
con los padres - Mejor relaciones con -- 
sus hermanos, aunque puede haber rivali- 
dad con los mayores - Importancia del -- 
grupo - Eligen a los amigos porque les - 
caen simpaticos - Conocen la importancia 
de la reputacion. Se toman parejas poco/ 
astables.
2.6.- Actividades e intereses»
2.6.1.- Ninos de once anos: La gente le résulta/ 
mas importante que el juego - Observador 
Explorador. Conservador - Agil en el dé­
porté - Realiza cambios con sus colecci^ 
nes - De radio y television le gustan -- 
los déportés y noticiarios - Lee histo-- 
rias de animales - Van mas al cine.
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2.6.2.- Niftos de doce afiost Aunque le gusta el - 
grupo, puede entretenerse solo - Necesi- 
ta varledad - Interes por los déportés y 
trabajos tnanuales - Escribe su diario, - 
cuentos y cartas - La radio y television 
ya no le subyugan - Le gustan los progra 
mas de misterio, leer aventuras y las 
liculas que son consideradas "buenas".
2.6.3-- Nifios de trece afiost Tendencia, mas que/ 
realidad, a dejar actividades infantiles 
Practice y ve déporté - Interes mecanico 
y cientxfico por la radio y la fotogra-- 
ffa - Ya no es coleccionista. Prefiere -
la radio a la television. Algunos ya --
leen el periodico - Ve pelfculas musica­
les y de aventuras.
2.6.4.- Ninos de catorce afiost Tiende a activida 
des sociales - Intensa comunicacion ver­
bal, por teléfono y por carta - A los va 
rones les interesan los coches - Les gu^ 
ta la radio - Los varones prefieren pro- 
gramas deportivos y musicales - Las ni—  
nas, el teatro - Leen el periodico - Les 
gustan las pelfculas de final feliz.
2.7.- Vida escolar:
2.7.1.- Nifios de once afiost Si le gusta la escu^ 
la es porque allf se relaciona con los - 
demâs - Forma pequeîios grupo s - No le -- 
gusta la "mano dura" pero la necesita c^
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mo desafio - Quiere aprender. Inquleto - 
Deportista - Necesita planificacion, aun 
que a veces deja todo para el final - A/ 
veces no recuerda ciertos hechos, por lo 
que tiene dificultad para relacionarlos/ 
entre si - Es mejor hablando que escri-- 
biendo.
2.7.2.- Ninos de doce anos; Entusiasmo, que pue­
de llegar a la di sous ion acalorada - Si/ 
el profesor es blando, sera objeto de -- 
bromas - Interes por los experimentos -- 
cientificos y las actividades que supor»- 
nen creacidn colectiva.
2.7.3.- Ninos de trece anos; Mas inhibidos y me- 
nos entusiastas - Les gusta conversas -- 
Tienen opiniones pcrsonales acerca de -- 
quién es buen maestro - Mayor discrimina 
cion e independencia de juicio - Les gu^ 
ta esoribir - Les interesa los temas de/ 
nuestro tiempo - Es capaz de participar/ 
en debates. Descubre los matices interm^ 
dios de los asuntos que trata - Pese a - 
su fama de perezoso, tienen buena capac^ 
dad de trabajo.
2.7.4.- Ninos de catorce anos; Mas calmado y ju^ 
cioso. Interes por si mismo - Los estu-- 
dios son secundarios con respecto a una/ 
esfera mas amplia de sociabilidad - Mej^ 
res relaciones con el profesor. Acos turn-
244
brades a vlvir entre ruido - Tienden a/ 
la accion - Anreden segiîn el método de/ 
ensayo y error - Aceptan los deberes 
mo ineludibles.
2.8.- Sentido étlco.
2.8.1.- Nlnos de once ados: Quieren descubrlr/ 
las cosas por si mismos - Sentido de la 
justicia - Dicen lo que les conviens -•*> 
En lo importante, dieen la verdad - Les 
indigna el robo y el engado (quizd por­
que alguna vez ellos los corneten).
2.8.2.- Ninos de dice ados : Reflexives - Diplômé 
ticos - Tolérantes - No har^n algo dema 
siado bueno si ello supone enemistarse/ 
con sus compaderos - Mienten si hay una 
buena razdn para ello - Tratan de ser / 
justos - Discuten para defender una cau 
sa justa - Si hacen trampas, intentan / 
reparar el dado causado.
2.8.3.- Ninos de trece ados* M^s complejos - M^ 
dos extremes de conducts etica - A algu 
nos no les preocupa su conciencia, mien 
tras que otros se sienten acosados per/ 
ella cuando actiîan mal - Se responsabi- 
lizan de sus actes - Discuten para 11e- 
gar a un fin - No son faciles de conven 
cer - Aunque ya han fumado, piensan que 
fumar y beber debe postergarse.
2.8.4.- Nines de catorce anos; Han perdido el / 
sentimiento de culpa del ado anterior.
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Conscientes de los problemas sociales - 
Tolérantes - Saben lo que esta bien, —  
aunque no siempre lo hagan - Acusan el/ 
influjo exterior, a veces opuesto al de 
la familia - No dicen siempre la verdad. 
En lugar de afligirse, tratan de enmen- 
darse - Gozan discutiendo con la madré, 
a la que vencen - Menos tendencia a de- 
cir tacos - No les preocupa la bebida / 
ni el tabftco - Los enganos y trampas se 
dan en los terrenos que menos les inte­
resan - No se sienten impulsados a ro—  
bar.
2.9- Imagen del mundo.
2.9.1.- Tiempo.
2.9-i.l.- Ninos de once anos: Toman conciencia del 
tiempo. Lo saben adminsitrar - Llegan / 
puntuales.
2.9.1.2.- Ninos de doce anos: Lo definen como a-- 
quello con que se mide la vida - Lo con 
ciben ligado al espacio - Lo saben adm^ 
nistrar.
2.9. 1.3.- Nirios de trece anos: Concepto mas exté-
tico - No tienen seguridad de que haya/ 
empezado y deba tener fin - Lo adminis- 
tran bien, aunque caen en las prisas de 
los dltimos momentos - Compreden que s6 
lo puede vivirse el presents.
2.9. 1,4.- Nifios de catorce anos: Lo conciben en /
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accidn - Manejan la relacl6n tiempo-es­
pacio - Viven orientados al futuro, so­
bre todo al futuro prdximo.
2.9.2.- Espacio.
2.9.2.1.- Nifios de once afios; ^es es dificil def^ 
nirlo - Se desenvuelven bien en su espa 
cio inmediato.
2,9.2.2'.- Nifios de doce afiost Lo definen como al­
go con "algo dentro" - Lo controlan y / 
se mueven bien por la ciudad.
2.9. 2.3.- Nifios de trece afiost Para su definicidn 
esboza la idea de "algo que no existe / 
pero que esta ah£" - Pueden concebirlo/ 
como poblado de planetas o como el si-- 
tio necesario para que crezcan o estén/ 
las cosas - No les atraen los viajes 
Tienen buen sentido de la orientacidn - 
Les intiriga la nada.
2,9.2.4.- Nifios de catorde afiost lo conciben como 
todo lo que les rodea - Como el afio an­
terior, les intriga la nada del espacio. 
Les gusta viajar y volver pronto a casa. 
Se pierden en los grandes ddificios.
2.9.3.- La muerte.
2.9.3.1- Ninos de once afiost La aceptan de forma 
natural. Se sienten afectados por la -- 
muerte de un ser querido - Poseen aler­
ta nocion de la reencarnacion.
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2.9.3.2.- Nlnos de doce afios; A algunos no les / 
preocupa, pero a otros les preocupa tnu- 
cho - Reconocen que todos deben morir - 
Algunos no conexionan la vida con lo que 
pasa después.
2.9.3.3- Nifios de trece afios: La ven demasiado / 
remota - No piensan en ella - No le 
tienen miedo ni les parece triste - La/
conciben como punto final: el incove--
niente tScnico que sobreviene al orga­
nisme. No saben lo que sucede despues - 
No creen en el infierno y sf en el pur­
ge torio.
2.9.3.4.- Nifios de catorde afiost No les preocupa.
La aceptan incluse como algo bueno - No 
saben que pasan después, aunque se ima- 
ginan cielo e infierno.
2.9.4.- Dios.
2.9.4.1.- Nifios de once afios: Lo consideran como/ 
espfritu o persona imaginaria - Se mue^ 
tran crfticos ante la Historia Sagrada. 
Relacionan malas acciones con posibles/ 
desgracias - Rezan cuando desean algo.
2.9 .4.2.- Nifios de doce afiost Lo consideran como/ 
ser active - Preocupacion religiosa li- 
gada a un cierto excepticismo - Saben / 
como quiere Dios que se porten - Rezan/ 
cuando se encuentran en un apuro - Aun­
que les preocupa el tema, son poco pra^ 
ticantes.
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2.9.4.3.“ Nifios de trece afiost Lo conciben como / 
fuerza que nos gobierna, con cualidades 
de espfritu, aunque no piensan mucho en 
^1. Consideran que les observa menos p_e 
ro sabe mds lo que hacen - Empiezan a / 
dudar, pero no han elaborado su propio/ 
sistema - Cobra importancia la practica 
religiosa.
2.9.4.4.- Ninos de catorce afiost Lo conciben como 
fuerza que nos gobierna, mas que como / 
persona o espfritu - Dios es alguien a/ 
quien pedir ayuda y algo indefinible —  
No consideran que su fe influya en su / 
conducts - Va bastante a la Iglesia, -- 
porque le atraen las actividades socia-, 
les que se organizan en sus clubes juvja 
niles.
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1.3.4.-ESTUDIO EVOLUTIVO DEL DIBUJO EN EL NINO
El nifio se express y se manifiesta a traves del dibujo, - 
como han asegurado muchos investigadores. Por una parte se es­
ta autoexpresando y, por otra, esta intentando representar el/ 
mundo, o mejor, al representar el mundo se express a sf mismo. 
El nifio es un ser en desarrollo con unas caracterfsticas defi- 
nibles. Su expresion grafica también sigue un proceso. Ambos - 
desarrollos no estan disociados,sino que marchan juntos de tal 
forma que los dibujos en los nifios nos pueden ofrecer inestim^ 
bles indicaciones sobre el momento y «taduracion de su desarro­
llo.
Han sido numerosas las clasificaciones por etapas de la - 
evoluciôn del dibujo en el nifio. Nosotros seguiremos fundamen- 
talmente a Luquet, WidlScher y Lowenfeld. En el esquema n® 19 
se puede observer sus imterrelaciones. La delimitacion por la/ 
edad en una u otras etapas es meramente indicativa y sus fron- 
teras estan sometidas a la movilidad, dado que la maduracion - 
de los nifios es una caracterfstica individual que es alcanzada 
por unos antes y por otros después.
Nosotros seguiremos la nomenclatura de Lowenfeld:
1. El garabateo; Wallan ha dicho que el dibujo es una sim 
pie consecuencia del gesto. Serfs la huelia del gesto. El gara 
bateo, como otras etapas y formas de expresion, serfs la hue—  
lia grâfica del gesto espontaneo del nifio. El dibujo del nifio, 
al principio, no es un trazado, ejecutado para producir una ima 
gen, sino un trazado hecho simplemente para hacer rayas. El mç» 
vimiento de la mano en el garabateo va de un menor a un mayor/ 
control motriz. La persistencia de las rayas sobre el papel o/ 
la superficie en que pints le atrae especialmente.
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ETAPAS EVOLUTIVAS DEL DIBUJO EN EL NINO.
Cttadro n.» 19
EDAD A U T 0 H E S
VIDLOCHER mWET I^ HERïEIâD























Seglin Widlocher el nino encuentra aqui mismo ya su estilo 
propio: un nifio gustara de las lineas continuas, de rasgos fir 
mes y, a veces, torpes, otro del punteado, otro de las lineas/ 
onduladas y espirales.
2, La etapa preesquema tica : Esta etapa segiin Lowenfeld es 
"la evolucion de un conjunto indefinido de lineas hacia una -- 
configuracion représentativa definida" (l). Desde el garabateo 
se llega a la realizacion de formas reconocibles. Es la figura 
htonana, generalmente, la primer forma conseguida como reconoci^ 
ble. No siempre la figura es estimada como reconocible por el/
nifio, lo es por el adulto. El pequefio pone nombre a su realiza
cion y es asi como reconoce su analogia con la realidad. La fjL 
gura del hombre, representada por un circulo y dos rayas vertjL 
cales, lo que se ha llamado "Head-feed" (cabeza-pies) recibe - 
el nombre de "renacuajo" o "cabezdn". Progresivamente logra —  
una mayor elaboraciôn anadiéndole brazos, o un redondel entre/
los brazos y los pies representando el cuerpo. Diverses teo--
rias sostienen que el nifio al dibujar el "renacuajo" esta ex—  
presando lo que sabe de él y no una representacion visual. El/ 
espacio es concebido como aquello que le rodea, por ello dibu- 
jara un hombre y una serie de cosas a su alrededor sin nin
gûn orden aparente, por delante y por detrâs de él, arriba y - 
abajo, sin una base de sus tentacion donde puedan descansar los 
objetos.
El nifio al descubrir fortultamente la semejanza entre la/ 
huella de su grafismo y el objeto se darâ cuenta de que es ca­
paz de figurar las cosas.
G. H. Luquet llama a esta segunda etapa de realismo fallj. 
do,en razon de que el nifio quiere ser realista^pero no llega a
conseguirlo por una serie de obstaculos^ como puede ser la imp_e
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r i d a  de la ejecucion al no saber dlrigir sus movimientos gra- 
ficos, obteniendo su dibujo un aspecto que él no deseaba) el - 
segundo obstaculo que cita Luquet (2) procédé de su propio ps_i 
quismo debido al "caracter limitado y discontinue de la aten-- 
cion infuntil". La falta de elementos y detalles de un objeto/ 
dibujado por él no responden a que no los conozca, ya que en - 
un mismo dibujo repetido unas veces aparecen en unos dibujos y 
en otros no, sino que él dibuja primero los detalles segûn la/ 
importancia que les da y, luego, salta de unos a otros sin fi- 
jar su atencion.
3. La etapa esquematica> Responds a la representacion gré 
fica de la idea que un nifio tiene de un objeto. Continuamente/ 
repite esta representacion hasta que exista una experiencia in 
tencional que influya sobre él para que lo cambie. Cada nino - 
formula su propio esquema de la realidad y simboliza su conoc^ 
miento active del objeto.
A esta etapa Luquet le da el nombre de realismo intelec­
tual. Este indica, en primer lugar, que ya no hay nada que im- 
pida al dibujo infantil ser realista : se presentan simulténea- 
mente los detalles del dibujo representado y sus relaciones r^ 
cfprocas con el conjunto de elementos; y, en segundo lugar, se 
trata no de un realismo visual como el del adulto, sino inte-- 
lectual.
"Para el adulto, un dibujo, para ser parecido,/ 
debe ser en cierta manera una fotografxa del objeto, 
debe reproducir todos los detalles y unicamente los/ 
detalles visibles desde el lugar en que el objeto eg 
percibido y con la forma que adoptan desde ese pun to 
de vista ; en una palabra, el objeto debe estar figu- 
rado en perspective. En el concepto infantil, per el 
contrario, un dibujo, para ser parecido, debe conte- 
ner todos los elementos reales del objeto, aunque nô
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sean visibles desde el punto en que se le mira, y, - 
por otro lado, dar a cada uno de esos detalles su —  
forma caracteristica, la que exige la ejemplaridad",
(3).
Parece ser definitive la capacidad (que ejercita el nino/ 
al realizar dibujos en esta etapa) de poder modificar sus dibu
jos, sus "esquemas" como diria Lowenfeld, mediante la supre--
sion, yuxtaposiciôn o adicion de nuevos elementos de tal forma 
que el nuevo signo o la privaciSn de alguno de los preexisten­
tes transforman o confirman el sentido global de la imagen (4)
La ejercitacidn del realismo intelectual se desvela a tra 
vés de ciertas manifes taclones.
1. Pueden figurar en el dibujo ademâs de los elementos -- 
concrètes visibles, elementos abstractos que solo existen en - 
la mente del nino que dibuja, u objetos que no se ven. Luquet/ 
cita el caso de un nino holandés que para representar un campo 
de patatas no dibujo las plantas, sino los tubérculos enterra- 
dos en la tierra y, por tanto, no visibles.
2. Relacionado con la representacion grâfica de objetos - 
invisibles porque estân tapados por otros objetos es la estra- 
tegia de lo que se ha llamado transparencia. Los objetos, mue- 
bles... de una casa pueden ser dibujados dentro del dibujo de/ 
una casa, como si esta fuera trnasparente y dejara ver lo que/ 
hay dentro. La linea de base es una linea que représenta el -- 
suelo y sobre la cual descansan los objetos y figuras humanas. 
Pueden existir varias. El nino représenta el espacio bidimen-- 
sidnal y no el unidimensional.
3. La apariciôn défini tiva y casi sis temâtica de la linea 
de base para la representacion espacial. Wall después de analj. 
zar 5.000 dibujos llego a la conclusion que el 96 por 100 de -
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los ninos de 8 anos realizaban sus dibujos sobre la linea de - 
base. Esta linea de base supone un juego de relaciones, en el/ 
sentido que unos objetos origlnanse delante o detrâs de otros/ 
y se pueden entablar entre ellos relaciones. Se supone que to- 
dos los objetos son percibidos dentro de una mistna relacion e_s 
pacial comun, situando todo sobre la linea de base.
4. La representacion espacial puede lograrse mediante la/ 
estrategia del "do bla do se trata de dibujar los objetos per—  
pendicularmente a la linea de base de forma que estos dibujos/ 
pueden quedar invertidos a la vista del alumno. Este es el ca­
so cuando un nifio quiere representar la calle de una ciudad y/
tomando como lineas de base las dos aceras de la calle situa -
unos edificios por encima de la linea superior de base y por - 
debajo de la linea inferior de base.
5. Otra forma de representacion es la llamada estrategia/
de abatimiento. La figuracion del objeto se realiza desde un - 
punto de vista insolito, Vendria a ser como un piano desdobla- 
do del objeto. La figuracion de una mesa por este procedimien- 
to daria como resultado que sus cuatro patas estarian extendi- 
das en el suelo (espatarrada). Existen otros procedimlentos in 
geniosos de representacion del espacio como es el de elevaciôn 
Pero ya solamente consignaremos que algunos ninos no contentos 
con utilizer alguna de estas técnicas por separado las ban con 
jugado en diverses dibujos.
!
6. La representacion espacio-temporal en el nifio implies/ 
el concepto de narracidn grâfica, de la que se hablarâ en otro 
momento. Aqui solamente consigner que el nifio puede dibujar en
un mismo espacio (dibujo) escenas que no se han producido si—
■■ i
multâneamente en la realidad y que solo la importancia que ocu 
pa en la experiencia del nifio hacen que se exprèsen en un mis-
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mo espacio urgidas por la necesidad imperiosa de expresion o - 
de relacion. En otras ocasiones, en caanbio, son dibujadas en - 
espacios sucesivos o diferentes, aunque no exista una linea de 
separacion.
7. Lowenfeld cita très tipos principales de desviaciones/ 
en los dibujos de los nifios:
a) exageraciôn de las partes importantes
b) desprecio o supresion de partes nô importantes
c) cambio de sfmbolos para partes afectivamente signifie^ 
tivas.
Estas desviaciones son significativas como elementos de - 
estudio, para el educador, puesto que el nifio se desvela a tra
vés de ellas. Segûn Barkan los ninos no son conscientes de --
esas exageraciones que percibimos los mayorest "los nifios no -
exageran, sino mas bien crean relaciones de tamafio que son --
"reales" para ellos" (’5).
4. La etapa reallsta: Es una etapa de descubrimiento, no/ 
sélo del mundo natural, sino también social en el que el nifio - 
se percibe como formando parte del mismo. Se descubre como — - 
miembro de un grupo. Es la edad de la pandilla. La figura huma 
na se desliza del esquematismo y ya no le basta la expresion - 
generalizada del hombre. Los dibujos de la figura humana estân 
tocados por la individualizacién y se expresan las caracteris- 
ticas sexuales de las figuras. Cada parte del cuerpo tiene su/ 
significado y lo mantiene aûn cuando se la séparé del conjun-- 
to. El muchacho ha adquirido una mayor capacidad para la repr^ 
sentacién de detalles, pero pierde generalmente el sentido de/ 
la accion, figuras formalizadas y duras.
Abandona progresivamente la exageraciôn, las omisiones u/ 
otras desviaciones para expresarse y es el anadido de detalles
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el medio para acentuar algo que emocionalmente le es significa 
ti VO.
Respecto al color adquiere una gran sensibilidad hacia -- 
las diferencias y semejanzas cromaticas.
El espacio es representado ademâs de por las lineas de ba 
se, cuyo espacio comprendido entre ellas adquiere significado, 
por el piano.
Progresivamente abandona la linea de base e instaura sus/ 
representaciones dentro del'piano, El nifio no tiene todavia no 
cion de la representacion en perspectiva, y la linea del ciclo 
que se extiende hacia bajo puede tomar la fund on de horizon-- 
te, aunque no haya llegado a comprender su significado. Otras/; 
de las conquistas de incalculable valor es la conciencia de la 
superposiciân asi se puede dar cuenta de que un ârbol puede eu 
brir parcialmente el cielo o unas casas, pero el cielo y las r- 
casas existen aunque estén tapadas por el ârbol.
La ultima etapa evolutiva del dibujo infantil segun Lu--r>, 
quet y VTidlocher es el realismo visual. A partir de aqui se ha 
rân conquistas sucesivas que mediante las técnicas grâficas —  
adecuadas que el mismo nifio irâ descubriendo, llegarâ a la re­
presentacion analogica de la realidad. ’
La utilizacion de un ûnico punto de vis ta es definitive 
para esta conquis ta. Luquet situa el cambio del realismo in te'-' 
lectuai al realismo visual con la representacion de un solo --' 
ojo en las cabezas de perfil.
Con el realismo visual desaparecen todos aquellos procedi 
mientos propios del realismo intelectual como la transparenciâ' 
que es sustituida por la opacidad, la supresion de detalles ob 
jetivamente invisibles, el doblado, la elevaciôn, el abatimien 
to, etc. Bien es'cierto que estas e tapas no estân perf ec tamè’n-
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delimitadas y podemos encontrar conjuntarnente en un dibujo/ 
caractères de realismo individual y visual como es el caso en/ 
que se représenta en un grupo de varias personas de perfil una 
con un solo ojo y otras con dos.
Empiezan aqui a notarse ciertos efectos de la perspecti-- 
va, los edificios empiezan a verse de 3/4, un contorno circu—  
lar vertical se représenta de una forma eliptica, la conquista 
para la representacion de la profundidad empieza. Evidentemen- 
te, dado que estos autores terminan aqui su estudio y no han - 
considerado oportuno subdividir esta etapa en otras, con el —  
realismo visual la percepcion visual del mundo en el nino es - 
la del adulto, si bien sigue un proceso hasta su total identi- 
ficacion. La esencia del concepto de realismo visual es que un 
objeto puede ser representado como es percibido por la vista;/ 
de ahi la necesidad de utilizer un punto de vista ûnico, la -- 
composiciôn grâfica del mundo es una unidad indivisible, la -- 
conquista de la perspectiva, la proporcion de tamano de los ob 
je to s. . .
5. La etapa P s eudona turali sta: Lowenfeld afirma que esta/ 
etapa marca el fin del arte como actividad espontânea. A par—  
tir de aqui el arte serâ una eleccion para manifestarse, para/ 
Cjrear. Hasta aqui ha sido una necesidad expresiva. El muchacho 
toma mayor consciencia de sus acciones y como consecuencia una 
actitud critica. Se responsabiliza. Respecto a su produccion - 
artistica serâ asi mismo una posicion critica; un dibujo es —  
bueno no por el esfuerzo realizado en conseguirlo sino por el/ 
aspecto Visual que présenta.
Alrededor de los doce anos se desvelan dos tipos de crea- 
cion artistica que podrian denominarse visual y àptico.
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El individuo con mentalldad visual se relaciona fundamen- 
talmente con el medio a través de la vista, se siente especta— 
dor.
El âptico se centra en sus sensaciones corporales y sus - 
experiencias sujetlvas que le afectan emocionalmente,
Evidentemente existe el tipo intermedio con mayor tenden­
cia a lo Visual o a lo âptico.
Se ha investigado c6mo los sujetos visuales perciben pri-. 
mero los objetos en su totalidad deteniéndose sucesivamente en 
los elementos que la integran, que gustan por las formas inté­
grales y tridimensionales, mientras que los âpticos se incli--, 
nan por las respuestaa kinestésicas y de clarooscuro.
Parece ser que la mitad de los seres humanos tienen una -, 
raentalidad visual, un 30 por 100 pertenece a un grupo mixto y/ 
el 20 por 100 restante a los sujetos âpticos.
La representacion de la figura humana en esta época va a/ 
sufrir sucesivas variaciones segun la conciencia de los cam---, 
bios que el preadolescente percibe que van sucediendo en su — ; 
cuerpo. ,
Los nifios con mentalidad visual conforman las figuras h«^ 
manas dotadas de un mayor realismo.
La utilizaclân de detalles, aspecto muy rico en esta eta­
pa, no responds solo a la identificacion de los sujetos, sino/ 
a una apreciacidn mas profunda de la realidad. ^
Se adquiere una mayor experiencia en la apreciacion vi--- 
sual de los objetos observandose los cambios de color de un ob 
jeto, la mayor o menor luz y sombra, las arnigas en las ropas, 
Aparecen las articulaclones en el dibujo de la figura hu­
mana y se exageran las caracteri s tica s sexuales de los sujetos) 
dibujados. Se puede observer las diferentes formas adquiridas/
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por los miembros de los sujetos, sus ropas, etc, cuando comen, 
se sientan, etcetera.
La representacion del espacio podria ser un elemento de-- 
terminante para la clasificacion de etapas en la evolucion del 
dibujo infantil. En esta etapa se consigne la apreciacion del/ 
espacio en sus cualidades tridimensionales. Serâ un descubri—  
miento progresivo que no debe anticiper el educador pues de lo 
contrario la comprensiân, por ejemplo de la perspective se re- 
duciria a una pura representacidn mecânica,
Una serie de indicios producto de su observaciân de la -- 
realidad van a enriquecer su concepcion tridimensional del es­
pacio. Asf podrâ observer que los objetos distantes nos pare-- 
cen mas pequenos, que se perciben menos detalles y que nos pa-
recen menos brillantes, que las vias de un tren parecen con--
finir en un solo punto en la lejania.
La division entre mentalidad visual y âptica cobra aqui - 
especial importancia ya que para la inmensa mayoria de los su­
jetos âpticos no tiene sentido la representacion de la perspe^ 
tiva y la ensenanza de la perspectiva puede resultar una expe­
riencia frustrante.
oooOOOooo
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Z .4 . -  ÇJL gAupo.
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1.4.1.- EL GRUPO
Nuestra investigaciôn experimental esta centrada en el p_e 
queno grupo de 6 individuos. Segûn S. L. Harms se denomina pe- 
queno t>rupo al que esta compuesto de 7 î 2 individuos y gran -- 
grupo,.al formado por (7*2)+ n sujetos.
iQué es un grupo? La pregunta no deja de ser ambiciosa, - 
pues existen innumerables definiciones del mismo. Recogemos aj. 
gunas significatives y elegiremos una definiciôn operative con 
corde con nuestros objetivos.
R. F. Baies, mâximo représentante de los estudios de in-- 
teraccion y de la corriente sociolôgica, define el pequefio gru 
po como "un cierto numéro de personas que interactûan en una - 
sole reunion, cara a cara, o en una serie de taies reuniones,/ 
en las que cada miembro recibe una impresiôn o percepcion de - 
cada uno de los demâs miembros, lo sufieientemente distinta pa 
ra que pueda, en aquel mismo momento, o al ser interrogado mâs 
tarde, presentar una reaccion a cada uno de los otros miembros 
en tanto que personas individuales, aunque solo sea recordando 
que estaba el otro présente" ( 1 ).
La definiciôn exige que los miembros del grupo perciban - 
la existencia del mismo, que se perciba conscientemente la re­
lacion con los demâs. Basta la existencia de una sola reunion.
A la pregunta iqué es un grupo? Merton Deustech ( 2 ), de^ 
pués de examiner los diferentes empleos del término grupo, se/ 
contesta atendiendo a los siguientes criterios diferenciadores
--Se trata de dos o mâs personas que
- tienen una o mâs caracteristicas en comün,
- se ven a si mismos formando una entidad discernible,
- Son conscientes de la interdependencia de algunos de --
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sus objetivos o intereses, e
- interaccionan unas con otras para alcanzar sus objeti--, 
vos interdependientes".
Algunos inves tigadores afiaden que existen durante un cier 
to période de tiempo, lo que da lugar a un conjunto de normas/ 
y asignaciôn de funciones o "roles".
Segûn Merton Deustech hay grupo a partir de 2 personas; - 
al igual que R. F. Baies, se exige la existencia de un lazo — > 
psicolôgico que es percibido como tal; comparten unes mismos -. 
intereses.
Muzafer Sherif y C. W. Sherif entienden que "un grupo es/ 
una unidad social constituida por un numéro de individuos que/ 
poseen un status y unas relaciones mutuas de papel astables —  
hasta cierto punto en un momento determinado y que tienen un - 
con junto de valores o normas que regulan su conducts, por lo -, 
menos en asuntos de importancia para el grupo" (3 )•
Mira esta concepcion de grupo al grado de estabilidad en/ 
razôn de los roles y relaciones de status, y el sistema de nor 
mas que obliga a los participantes.
Para Mills, los pequefios grupos "son unidades compuestas/ 
por dos o mâs personas que entran en contacte para lograr un - 
objetivo, y que consideran que dicho contacte es significati­
ve " (  4 ) . .
Este autor ha centrade su definiciôn en dos aspectes im-?- 
portantes, por una parte, el objetivo a conseguir como una fi- 
nalidad del grupo y causa o consecuencia de su formaciôn y, —  
por otra parte, la conciencia de que ese contacte es signifie^ 
tivo.
Fielder (1967) entiendo por grupo un conjunto de indivi—  
duos que comparten un destine coimîn, es decir, que son interd_e
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dependientea en el sentido do que un hecho que afecta a uno de
los miembros es probable que afecte a todos (5 )•
En définitiva, se trata de una forma de interaccion entre 
los componentes del grupo. Por otra parte, no especifica en -- 
que consiste esa interdepehdencia, si es relative al objetivo/ 
a conseguir o a cualquier otro aspecto.
E. Shaw, que considéra al pequefio grupo como un conjunto/
de menos de 20 personas, lo define como como "dos o mâs perso­
nas que interactûan mutuamente de modo tal que cada una influ- 
ye en todas las demâs y es influfda por ellas" (6 ).
Ademâs de precisar el nûmero mâximo de intégrantes del p^
quefio grupo, fija su %tenciôn en la interacciôn e influencia - 
mu tua.
Desde nuestro punto de vista considérâmes que los elemen­
tos fondamentales para determinar el concepto de pequeno grupo 
son i
- un conjunto de dos o mâs personas,
- que interactûan a partir de una serie de "contactos" —  
que son significatives
- que son conscientes de su interdependencia para conse-- 
guir objetivos comunes.
Queremos destacar que basta, incluso, una sola reunion, - 
por lo que concordamos con R. F; Baies, si esta supone una si^ 
ntficaciôn y que debe existir algûn objetivo comûn que les ha- 
ga depender unos de otros.
Estos dos aspectos, asi como el nûmero de intégrantes, -- 
son bâsicos en nuestra investigaciôn en el apartado correspon- 
diente a los grupos.
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1.4. 2.-TE0RIAS SOBRE LOS GRUPOS
Marvin E. Shaw ( 7 ) aplica el término "teoria" al estudio 
de aspectos concretos y limitados de la temâtica de los gru--- 
pos, mientras que para los aspectos générales aplica el conce£ 
to de "orientacion teorica", Parece ser que estas orientacio—  
nes pueden cifrarse en ocho» Teoria del campo, teoria de la in 
teracciôh, de los sistemas, sociométrica, psicoanalltica, de -
psicologia general, empirico estadistica y de modèles forma--
les. A continuacion es tudiaremos alguna s teorias propues tas 
por diverses investigadores:
- Teoria behaviorista: Esta teoria predica que cuando la
actividad voluntaria de una persona es recompensada (reforza—  
da), es probable que la repita, probabilidad que dependerâ del 
éxito alcanzado y/o del valor de la recompensa. El evitar el - 
castigo estambién una recompensa. Dado que toda persona puede, 
generalmente, elegir entre unas u otras acciones y que cada —  
una de éstas puede obtener una o varias recompensas. La proba- 
bilidad de eleccion dependerâ del valor relativo que para ella 
ofrezca la recompensa.
"Se dice que una conducta es social cuando la - 
accion de cada una de por lo menos dos personas con^ 
tituye una recompensa (o castigo) de la accion de la 
otra. Si esto es asi, toda proposicion de la psicolâ 
gia behavior is ta puede ser erapleada para explicar - 
las caracteristicas de la conducta social, y esto es 
lo que constituye el verdadero objeto de la investi- 
gaciôn de los pequefio s grupos. Las variables cuyas 
relaciones son explicadas son las siguientes * fre--- 
cuencia relativa con que cada una de las personas *- 
realiza sus actividades, valores de cada récompensa/) 
dada por el otro y variacion de los estimulos de --- 
acuerdo con diverses dimensiones cognoscitivas, in-- 
clusive del estimulo que cada persona représenta par
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ra las otras. Como el valor y la frecuencia de las - 
acciones que cada uno realiza afectan al valor y la/ 
frecuencia de las acciones del otro, eso nos abre el 
camino para intentar una explicacion de la influen-- 
cia social. A medida que aumenta el nûmero de perso­
nas que interaccionan, el analisis se hace cada vez/ 
mas complejo, pero frecuentemente es posible reali—  
Zarlo recurriendo a supuestos simplificadores que se 
aproximan a las condiciones reales" (8 )•
- Teoria de la slntalidad grupal * Es definida como la per 
soAalidad del grupo en cuanto grupo. El concepto basico es la/ 
sinergia o el total de energia individual disponible para el - 
grupo (9 ). Dicho de otro modo, un individuo se une a un grupo 
para satisfacer una o mas necesidades psicologicas, al mismo - 
tiempo,,éste le aporta un determinado grado de energia en las/ 
actividades del grupo.
Estas actividades pueden ser consideradas como activida-- 
des de mantenimiento (establecimiento de la cohesion y armonia 
grupales), lo que exige una cantidad considerable de sinergia, 
para la persistencia del grupo, y como actividades orientadas/ 
a la consecucion de los objetivos realizables mediante la si-- 
nergia excedente de la energia total del grupo, una vez empla- 
zada para las actividades de mantenimiento.
Asi pues, la existencia de los grupos depends de la satis^ 
facion de las necesidades individuales. Una vez que ya no cum- 
plen este objetivo dejan de existir.
Hay un paralelismo considerable entre los rasgos de pers^ 
nalidad de los miembros del grupo y la sintalidad grupal. Asi, 
la tendencia individual a la rlgidez es paralela a una s ntua- 
lidad grupal conservadora.
Son defensores de esta teoria Cattell, que la formulé, -- 
Wispe, Saunders y Stice, y, aunque con otras denominaciones, -
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Icartwright y Zander (enfoque ”empfrico-estadfstico) y Sha,w y - 
Costanzo (transorlentaclonal)«
- Teorfa de la interaccion: El principal représentante es, 
R. F. Bales de la idea de que, para que un grupo de discusiôn/ 
alcance sus objetivos y conserve su estabilidad, précisa que 
la conducta de sus mietnbros se caracterice colectivamente de - 
una forma determinada. Es un método, tal vez, mas que una teo- 
r£a. Volveremos sobre él,
- Teoria de las relaciones interpersonalest FIRO. Esta em 
parentada con los enfoques psicoanalistas y explica la conduc­
ta interpersonal basândose en la orientacidn hacia los dem^s.- 
Las necesidades de inclusion, control y afecto explican la don 
ducta interpersonal de un individuo. Estas necesidades existen 
ya desde la infancia y son una consecuencia de como fue trata- 
do por sus padres o los demas adultos y como respondiô él a —  
ese tratamiento.
El individuo para satisfacer su necesidad de indusidn —  
trata de vincularse con otros atrayendo su atencion e interes/ 
por lo que se esforzarâ para lograr el aprecio, prestigio, pre 
eminencia, etc. Para satisfacer la necesidad de control, rela- 
cionada con la toma de decisiones en el grupo, intentera,tanto 
poder dominer, como ser dominado.
El afecto hace referenda a los sentimientos fntimos y -- 
sus dos extremos son el amor y el odio. Las personas con gran/ 
necesidad de afecto buscaran relaciones interpersonales estre- 
chas, las de baja necesidad de afecto las evitarân.
Al ponerse en relacién dos personas es necesario que, — - 
atendiendo a las necesidadesr anteriormente expuestas, se den - 
très tipos de compatibilidadt
a) de interoambio» depende del grado de intercambio de la
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mutua expresion de inclusion, control o afecto. Dos personas - ' 
seran compatibles si exigen ambas mucho intercambio de afecto, 
no lo seran si una exige mucho y otra poco,
b) de dador-receptorÎ Habra compatibilidad cuando una de­
sea dar afecto, por ejemplo, y la otra recibirlo.
c) reciprocal Se darâ cuando dos personas "satisfacen re­
ef pro camen te las respectivas preferencias de conducta".
Dos personas desean dar y recibir afecto mutuamente.
Schütz es el autor de esta teorfa.
La orientacion sociometrica considéra que la moral y el - 
rendimiento del grupo son dependientes de las relaciones inter 
personales entre los miembros, cuya expresion son las eleccio- 
nes sociometricas.
- Teorfa de la productividad del grupo; La productividad/ 
de un grupo depende de très clases de variables:
a) exigencias de la tarea, definidas por los requisitos -- 
que exige la misma tarea y por las réglas a que deben someter- 
se los miembros para realizarla.
b) los recursos o aptitudes, conocimientos, habilidades 
y/o instrumentos posefdos por los miembros del grupo en orden/ 
a la realizacion de la tarea.
Conocidas las exigencias de la tarea y los recursos del - 
grupo sabremos si éste posee una capacidad potencial para po-- 
der realizarla. Denominamos productividad potencial a la pro-- 
ductividad maxima que puede alcanzar el grupo para poder lie—  
var a cabo la tarea segun los recursos de que dispone.
c) el proceso es el conjunto de acciones llevadas a cabo/ 
para lograr el objetivo y que da lugar a la productividad real. 
La productividad real en su relaclon con la productividad po--
Ltencial depende de la adecuacion de los procesos respecto a --
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las exigencias de la tarea. Asi pues, Steiner, autor de eçsta 
teorfa, propone una fénnula:
Productividad real = productividad potencial - las perdi- 
das debidas a un proceso erroneo.
Esta formula supone que el proceso de grupo implica una -
perdida de la productividad potencial (recursos de los miem--
bros) o en el mejor de los casos que no la modifica. Sin embar 
go, cuando se actüa en grupo es posible que la intervencion de 
un miembro pueda sugerir o estimular ciertas ideas que indivi- 
dualmennte no podrfan haber sido suscitadas. La misma situa-—  
cién de grupo para ciertos individuos puede ser estimulante. - 
Por tanto, parece ser que es mas corrects la expresiént
Productividad efactiva del grupo = potencialidad poten-».'^ ** 
cial del grupo - pérdidas debidas al proceso de au grupo + ga- 
nancias debidas al proceso.
oooOOOooo
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1.5.1.-EL RELATO
Los numerosos intentos de definicion del relate no han 1^ 
grado llegar a precisar un concepto valide para proponer un ar 
ticulado lo suficientemente coherente, sustancial y pertinente 
que sustente la generalidad del concepto y la especificidad de 
sus clases, configuradas por elementos comunes y diferenciado- 
res.
Frente a la universalidad del relate, que aparece en to-- 
das las sociedades, que se integra en todos los grupos humano^  ^
que va mas alla de la calidad literaria, que extiende sus fron 
teras desde el mite a la novela filosofica, que acoge igualmen 
te a los subproduc tes de la novela de intercambio y a la lite­
rs tura de élite, los estudiosos no han lôgrado una definicion/ 
universal conjunta, a partir de la que se pueda avanzar rapida 
mente.
Pero no solamente el relato ha impuesto su presencia en - 
todos los grupos humanos, sino, que ha elegido para su manife^ 
cion concreta, para su plasticidad expresiva las diferentes -- 
formas y sustancias como indica R. Barthes^"el relato puede —  
ser sustentado por el gesto, y por la combinacion ordenada de/ 
todas estas sustancias", (l).
Dada esta multiplicidad y extension del campo en que se - 
manifiesta la realidad del relato, no es de extrariar la difi-- 
cultad de encontrar un punto de partida. No obstante, parece - 
ser que la genial idea proppiana de "funcion" recaba para si - 
el haber iluminado la mayor parte de los estudios sobre el te- 
ma y los mas valiosos.
Elementos del relato:
Las funciones se presentan como el nucleo y unidades mi- 
nimas a las que es reducible todo relato. "Por funcion, enten-
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demos la acclôn de un personaje definida desde el punto de vis 
ta de su significacion en el desarrollo de la intriga", dice 
Propp (2). Asi pues, segiîn el mismo autor, lo importante no es 
quien hace algo ni c6mo lo hace, sino lo que se hace, que es w' 
definible por un sustantivo que expresa una accién.
De aqui se pueden deducir una serie de consecuencias:
- no importa quién sea el personaje ejecutante de una ac- 
cién.
- la accidn es definible por un sustantivo (prohibicidn,-, 
interrogacidn, etcetera).
- la funcion ha de ser definida por la significacién que/- 
posee dentro del relato. . ,
- las funciones son las partes constitutivas fundamenta--, 
les del relato, hay que estudiar los cuentos a través - 
de sus funciones.
Por otra parte, C. Bremond en "La logica de los posibles/ 
narra ti vos" ensaya una definicidn del realto como "un diseur so, 
que integra una sucesién de acontecimientos de interés humane/ 
en la unidad de una misma accién", (3). Sucesivamente va dando. 
razôn de cada una de sus proposiciones.
Si no hay sucesion no hay relato, habrd descripcién (si , 
los objetos del discurso estan asociados por la contigûidad 
pacial); o deducciôn (si hay Implicacién de una en otro) o efu-r 
sidn Ifrica (si se evocan por matàfora o metonimia). Si no h%}^  
unidad en una misma accidn, no hay relato, habrd cronologfa ,-,-r 
(sucesidn de hechos coordinados). Si no hay implicacién de in? 
terés humane, no puede haber relato, pues es en la narracién - 
de hechos producidos o sufrides por sujetos humanos o antrapoy 
morficos donde los acontecimientos adquieren sentido y se orga 
nizan en una serie temporal estructurada.
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Parece ser, como indica R. Barthes (4), que se parte de una 
convencion para tomar el concepto de "funcion" como unidad mi­
nima narrativa, y entender funcién como la definen Propp y C./ 
Bremond. Barthes llama a este tipo de unidades "distribuciona- 
les" y las subdivide, segün la importancia que ejercen en el - 
relato en funcion cardinal o catâlisis. Las primeras constitu- 
yen verdaderos nudos del relato (o de un fragmente del mismo), 
"quicios" en su primigenio sentido etimolégico; son las que -- 
abren, mantienen o cierran una alternativa consecuente para la 
continuacion de la historia, otro modo,que inaugure o concluya 
una incertidumbre. Dice R. Barthes que este tipo de funcién -- 
puede ser a primera vis ta muy insignificante; donde adquieren/ 
su sentido no es en el "espectaculo" (volumen, rareza, fuerza, 
etc. de la accién enunciada) sino en el "riesgo", en los momen 
tos de riesgo del relato, asi por ejemplo, la llamada al tim-- 
bre de là puerta y su accién o ausencia de accién siguiente, - 
abrir o no abrir, puede ser trascendental para el desarrollo - 
de la historia. La catalisls tiene una naturaleza complementa- 
dora respecto a los nucleos o acciones cardinales. Son como lu 
jos, descansos, zonas de seguridad; en el ejemplo anterior se-- 
rian las acciones que llenan el espacio entre abrir o no abrir 
in puerta: el encender un cigarrillo, el pasear por la habita- 
cién, etc.. Su funcionalidad puede ser débil, pero no nula, -- 
puede acelerar o retardar el discurso y al menos cumple una -- 
funcién fatica, segûn el concepto de Jakobson, mantiene el con 
tac to entre el narrador y el lector.
R. Barthes propone otro tipo de unidades del relato, son/ 
los "indicios", para los que abre una ciase de unidades llama­
da "integradora". Forman parte de una relacién paramétrica, s^ 
gun el concepto de Ruwet. Es extensiva a un episodio, persona-
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^e, o a toda una obra. Se ha de distinguir entre "indicios pro 
piamente dichos", que remiten a un caràcter, a un sentimiento, 
a una atmésfera (por ejemplo de sospecha), a una filosofia, e/ 
informaciones, que sirven para identificar, para situar en el/ 
tiempo y en el espacio", (5). Asi, si dice el relato que la,
habitacion estaba cubierta de abondante polvo (indicio propia- 
mente dicho) puede significar que no estaba habitada desde ha-, 
cia cierto tiempo*, en este caso el lector tiene que descifrar/* 
un significado implicite, ha de aprender a conocer una atmésfe 
ra, persona je, etc. ; si decimos que Javier tiene 27 afios, es 
rubio y tiene un lunar detras de la oreja (informante) estâmes 
identificando con un significado inmediato a Javier, Pero algur 
nas veces estas informaciones pueden tener un valor de clave -'. 
para el desarrollo del relato. Por elle creo que es interesan- 
te recurrir a P. Clanche (6) qui en distingue entre indicio "s_é 
mice y "hermenëutico". "Un indicio es sémlco cuando su supre-nr! 
sién no es dirimente para la comprensién y la inteligibilidad/ 
del relato". Es hermenéutico cuando su supresion priva al rela 
to de su inteligibilidad".
Estes dos tipos générales de unidades definidas por R, 
Barthes remiten las funciones a los "relata metonfraicos", les/ 
fndices a los "relata metaforicos", a los primeros les une una 
funcion del hacer, a los otros una funcion del ser, (7). Los -r 
indices son unidades semanticas, implican un significado; las/ 
funciones, una operacién.
Volvamos a las unidades nfmicas del relato, a las funcio­
nes, segun el concepto de Propp y de C. Bremond.
Si las unidades de base, los âtomos narrativos, son las - 
funciones, éstas se agrupan en secuencias, donde adquieren su/ 
significacion en el desarrollo de la intriga. Una accion solo/
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puede ser definida segun su situacion dentro del relato.
Las unidades superiores son las secuencias que dan origen 
al relato como unidad total.
Propp, Barthes y Todorov se pronuncian a favor de la pro- 
posicic.) de que existe un ndmero de categories générales rela­
tivement e pequeno dentro de todas las tramas de cualquier rela 
to. La observacién de Chatmann es acertada cuando expone que - 
lo realmente importante no es saber si existe un conjunto pre- 
determinado de funciones para expresar el acontecimiento narra 
do^ sino cuâl es la estructura de la obra, (8).
Para C. Bremond la secuencia elemental es consecuencia de 
la agrupacion de très funciones que responds a las très fases/ 
de cualquier proceso:
a) una funcién que abre la posibilidad del proceso
b) una funcién que realiza la virtualidad en forma de con 
ducta o acontecimiento en acto.
c) una funcién que cierra el proceso en forma de resulta- 
do alcanzado.
Para Propp una funcién necesita de la que la sigue en la/ 
secuencia. En cambio para C. Bremond (9)» el narrador, siempre 
tiene la libertad de actualizar o no una virtualidad para con- 
vertirla en accion, y una vez actualizada puede dejar que el/ 
proceso llegue a su fin o detenerlo. De esta red de posibles - 










Las secuencias elementales se combinan entre si de forma/ 
que dan lu gar a secuencias comple jas, las configuraciones pos_i 
bles son muy variadas, C. Bremond cita como las mas signifies- , 
tivas:
a) el encadenamiento por continuidad, unos procesos se sjL. . 
guen a otros sin interferencias,
b) el enclave * "un proceso, para alcanzar su fin debe in- 
cluir a otro, que le sirve de medio, el cual a su vez puede in \ 
cluir a un tercero, etc".
c) el enlace: mira a los diversos roles que ejercen los r_. 
"dramatis personae". Asi una accién puede ser mirada desde — r . 
quien la hace, la padece o la juzga. "Una funcién a desde la - , 
perspectiva de un agente A, cumple una funcién b, si se pasa a, t 
la perspectiva de un agente B".
Dice R. Barthes que "no existe en el mundo un solo relato. 
sin personajes" (lo) ya que suponen un piano de descripcién — r , 
sin el cual no es inteligible la mas pequena accién. Cualquiei; 
accién supone un agente. Segiin Greimas los persona jes no son r- 
sino lo que hacen en el relato, de ahi su nombre de actantes.
Los estudios sobre el relato han tenido muy en eu en ta -—  ,, 
apoyar la frontera entre persona je y persona, volviéndose decj. 
didamente a favor de aquel. Sin personajes no son entendiblea/, , 
las acciones, ahora bien, el persona je es definido no en cuan- 
to a su esencia psicolégica, a su ser, sino en cuanto a parti­
cipante en la accién. Por ello no es vanal la designacién de - 
Greimas cuando los califica de actantes. Bremond en este punto 
sigue la linea de Greimas y détermina que cada personaje es el 
agente de su secuencia y en la secuencia donde existe mas de - 
un personaje, esta es considerada desde varios puntos de vista 
asi lo que para uno es ejercicio de la justicia, para otro es/
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castigo.
No todos los personajes en el relato estan tocados de la/ 
misma trascendencia. Para Nikiforov el personaje principal 11^ 
va consigo la funcion biografica, mientras que los personajes/ 
secundarios llevan las funciones de complicacién de la intriga 
(ayudan, obstaculizan o solicitan al héroe).
W. 0. Henchicks en su "Semiologia del discurso literario" 
(il), recoge la opinion de Olrik sobre el personaje; "el prin- 
cipio general de que cada atributo de una persona u objeto se/ 
debe expresar por medio de las acciones; de otra forma no es - 
nada". Sin embargo, existen dos formas que pueden ser alterna­
tives y/o simultanées para la descripcion de los personajes. - 
Las alternatives vienen dadas desde la perspectiva del inter-- 
pretar (el nifio jugaba con todos los companeros de su clase) y 
del contar (el nino era sociable). Sin embargo, como veremos - 
més adelante, en ciertas formas expresivas, narrativas, vg. o/ 
un relato puramente iconico, sera necesario fundamentalmente - 
ayudarse del "interpreter".
Olrik polarize el analisis del personaje en protagoniste/ 
y en antagoniste, concebido a través de su ley del contraste.
Resumiendo, podemos esquematizar las unidades fundamenta­
ls s del relato, teniendo presents que la unidad es la funcién, 
de la que dirimen todas las demas.














4.- LOS ACTANTES:- El protagoniste 
- El antagoniste
{Ayuda al protagoniste- ,
Ayuda al antagoniste
Las partes del relato;
Una de las grandes aportaciones de Propp fue su oposicién 
a las concepciones atomistas itnperantes e la sazén que consid^ 
raban el motivo o bien el argumenta como monedas narratives in 
descomponibles (e . Mélétinski), (12). Propp somete el texto a/ 
un fraccionamiento, a una segmentacién de acciones sucesivas. 
Para Propp todas las funciones que se suceden cronolégicamente 
constituyen una especie de secuencia sintagmética lineal.
Para Nikiforov el argumente viene dado por la agrupacidn/ 
de las funciones del personaje principal y de los personajes - 
secundarios en una determinada cantidad de combinaciones.
El relato es un ente articulado, lo que es una caracteris 
tica esencial para su anélisis estructural.
Greimas (13) entiende el relato como un todo significati­
ve que tiene como contrapartida una estructura jerarquica del/ 
contenido: Asi visto en su dimension temporal, esté dicetamiza 
do en un antes y un después. Por otra parte la unidad discurs^i 
va puede ser considerada como un algoritmo, como una sucesién/ 
de enunciados cuyas funciones-predicados conjugan un conjunte/ 
de comportamientos diversos que tienen una finalidad. Esta po-
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sibilidad algorftmlca permite la correlacion, la existencia de 
relaciones necesarias y la comparacion entre los elementos fun 
cionales del relato,de suma utilidad para el analisis.
Para Bremond la articulacion es definible por la sucesion 
de acontecimientos de in terés human o dirigidos a un fin. El r_e 
lato es subdivisible en secuencias que pueden partir de un es- 
tado inicial de carencia o satisfaccién que acaban en un esta- 
do inverso, o sea, de satisfaccién o deficiencia. Ambos esta-- 
dos pueden pasar o no por diversos ciclos de mejora y degrada- 
cion, o viceversa.
Para W. 0. Hendricks (l4) "el argumente es el aspecto di- 
namico de la narracion, en oposicion a la naturaleza estatica/ 
de los contrastes entre personajes". Mediante el argumente se/ 
pueden interrelacionar a los personajes especialmente en la -- 
union del protagonista y el antagenista en situaciones de inte 
rés humane. El argumente posibilita conquistar puntos superio­
res de interacciones conflictivas,
Para Todorov, fiel al concepto de funcion,el relato res-- 
ponde a unas reglas de accién; dicho de otra forma "en un rela 
to, la sucesién de las acciones no es arbitraria, sino que ob^ 
dece a una cierta légica. La aparicién de un proyecto provoca/ 
la aparicién de un obstaculo, el peligro provoca una resisten- 
cia o una hufda", (15).
Barthes recogiendo la opinién de los formalistas ruses -- 
aclara que se constituye en unidad todo segmente de la histo-- 
ria que se présente como el termine de una correlacién (l6).
En resumen, el relato es un todo articulado cuyas partes/ 
estan definidas por secuencias o nucleos unidos entre si por - 
una relacién de solidaridad. Cada autor entiende esa relacién/ 
de solidaridad de diversas formas, como se puede colegir de lo
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expresado anteriormente.
Para el ensamblaje de unas secuencias en otras, mejor de/ 
unos acontecimientos en otros, Todorov (l?) teniendo en cuenta 
el aspecto temporal del relato, primeramente estudia la dife-- 
rencia entre temporalidad de la historia y del discurso*, en la
historia los acontecimientos pueden desarrollarse al mismo --
tiempo, en el discurso necesariamente ha de situarse unos suc_e , 
S O S  antes y otros despues. De aqui se derivan una serie de po- 
sibilidades: '
- Encadenamiento (yuxtaposicion de histories diferentes,/ 
una vez terminada la primera,comienza la segunda).
- Intercolacidn (inclusion de una historia dentro de ---
otra).
- Alternativa (contar dos histories simultaneamente, in—  
terrumpiendo ya una, ya la otra, para retomarla en la - 
interrupcion siguiente).
Bremond explica ese ensamblaje mediante diverses configu­
raciones a las que ya se ha hecho referenda: encadenamiento - 
por continuidad, enclave y enlace. Para él las secuencias mas  ^
elementales se engendran entre si mediante las formas indica--, 
das en secuencias mas complejas y siguiendo el esquema, éstas/ , 
en la unidad total del relato.
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Se han estudiado diversas aproximaciones de definiciones - 
etimologicas sobre el fenomeno de la imagen:
Imagot retrato, reproduccion ( 1 ).
Imitari/mimeinJ redoblar ( 2 ).
Yem (raiz céltico-baltico-indica)t hacer doble, fruto (3 ).
Si ampliamos el vocabulario del contexte "imagen", nos en- 
contramos, como propone A. M. Thibault, con videre (por oposi-- 
ciôn a cualquier otro sentido que no sea la vista), idole (como 
oposicion al logos), eikon (retrato, icono, imagen, para libe-- 
rar al concepto de toda la pesada herencia filosofica y religio 
sa que conlleva la palabra imagen. Sin embargo, la acepciôn se- 
miologi a que ha concedido Pierce a la palabra icono introduce/ 
una nueva problemstica; entiende este autor por icono todo tipo 
de signe que opera de hecho por similitud entre dos elementos,/ 
cuya naturaleza puede ser visual, pero también tactil, olfativa, 
acûstica...)
Una mirada detenida por este campo semântico, si no nos -- 
llega a définir los contenidos del concepto imagen, si que nos/ 
près ta una aproximacion, desde la cual se puede entender la ima 
gen, en primer lugar, como una reproduccion, como un redoblar,/ 
un hacer doble. Nos instaura en el concepto de representscion - 
analogico, segûn el cual, la imagen no es la cosa, pero si la - 
représenta. Este concepto de "representacion" deja la puerta -- 
abierta a concreciones y matices enriquecedores del concepto. - 
El termine videre limita el campo a lo visual (o al menos de ter 
mina una clase de imagen, la visual), el fdolo establece l a --
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frontera con el logos y el icono, nos presents un término sin - 
escrituras previas religiosas o filosoficas, un término para a- 
cufiar en él todos los contenidos definidos que queremos recabar 
del concepto imagen.
La miâma A. M. Thibault se ha propuesto recabar juicios de 
los propios usuarios. Un tercio de los estudiantes encuestados/ 
centran su atencion sobre el aspecto de la reproduccion, refie-' 
jo, diseno, etc. que désigna lo real, mientras que las dos par­
tes restantes lo hacen sobre la importancia de los fenémenos -- 
mentales, las referencias comunes, los côdigos, las esperanzas.
No es extrano que en un campo del pensamiento tan nuevo y/ 
tan viejo, de miticas resonancias y de emergentes innovaciones/ 
técnicas, no hayan proliferado precisamente las definiciones s^ 
mânticas o de contenido desde un punto de vista cientifico. No- 
sotros vamos a recoger très que se pueden considerar représenta 
tivas:
A. Moles define la imagen como "un soporte de la comunica- 
cion visual, que materializa un fragmente del medio éptico (unjL 
verso perceptive) susceptible de persistir a través del tiempo,
y que constituye uno de los principales componentes de los ---
mass-modia (fotografia, pintura, ilustraciones, esculturas, ci- 
ne, TV, etc. )" ( 4 ).
J. L. Schefer en su articule,, la imagen: el sentido "inves- 
tido", entiende que la imagen contiene"una nociôn contradicto-- 
ria y emblematica (por lo tanto cjemplar de lo que no es en su/ 
"contenido manifiesto"):
- consiste en una organizacion material;
- que solo tiene titulo en su funcion anafonica (imitacion 
por desplazamiento e instituyendo, a titulo de referente,
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lo que no esta mas -alii-) donde se encuentra en efecto/ 
su definicion positivista: la imagen es la persistencia/ 
de lo que ha desaparecido" ( 5).
N. Taddei la define concisamentet "Por imagen entendemos,/ 
por consiguiente, lo que reproduce en contornos (es decir, ha-- 
cer dobles) los contornos de la cosa representada y llega a ser 
expresiva o comunicante precisamente en virtud de tal reproduc­
cion" (6 ).
De estas definiciones se desprende que: la imagen es una - 
organizacion material que, sometida a un soporte, puede persis- 
tir independientemente del objeto cuyos contornos reproduce en/ 
contornos que lo representan, con una finalidad expresiva o de/ 
comunicacion. Umberto Eco reincide sobre el concepto de analo-- 
gia pero haciendo una llamada a los procesos mentales: "el sig- 
no iconico construye un modèle de relaciones (entre fenômenos - 
gréfiCOs) homologo al modelo de relaciones perceptivas que con^
truimos al conocer y recordar al objeto ( 7). Asi pues la ima--
gen hay que entenderla desde su creacion mental por parte de -- 
quien la produce segûn unas intencionalidades, su expresion ma­
terial en un soporte y la inteleccion de quien la percibe.
Como nuestra intencion no es hacer semiologia de la imagen, 
estas definiciones no tienen otra finalidad que presenter un --
marco teôrico, por lo que no profundizaremos en el tema.
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1.6.2. -CARACTERISTICAS DE LAS IMAGENES
Una de las caracteristicas persistantes en las diversas -- 
concepciones de la imagen es el concepto de analogia;
C. Metz encuentra en el "status analogico" el modo mas ma- 
nifiesto de distinoion entre la imagen y las demas clases de ob 
jetos significantes, especialmente de la secuencia de palabras, 
pues mientras vg. la imagen de gato se asemeja al objeto gato,/ 
el segmento escrito o fonico /gato/, no se le asemeja. Ahora —  
bien, el mismo Metz nos advierte que el que la imagen tenga un/ 
carac ter analogico, no imp id e que, al mismo tiempo, pueda contjB 
ner diversas relaciones arbitrarias (8 ).
Joan Costa hace un analisis de la apreciacién de analogie/ 
que se viene predicando de la imagen fotografica: existe una po 
larizacion de la funcion analégico-reproductive de la fotogra—  
fia que viene determinada no sélo por la misma naturaleza y fun 
ciôn primigenia de la fotografia (su naturalisme intrinseco, el 
determinismo de la imagen, la ilus ion de objetividad), los habi­
tes de la vision y de la memoria visual, el dominio de la ima-- 
gen en nu e s tra sociedad, sino también por las mismas investiga- 
ciones semiolôgicas de la imagen que centran sus analisis en el 
aspecto analégico y literal de la fotografia. El autor no niega 
a la fotografia la capacidad de analogia, de representacion de/ 
la realidad, pero si llama la atencion de que al mismo tiempo,/ 
como advertia.C. Metz, contiene signos no-analôgicos de lo real 
visible y es a partir de aqui como la fotografia puede conver—  ' 
tirse en expresion visual autonome ejerciendo una funcion verda 
deramente creative ( 9).
C. Metz reflexiona lücidamente sobre la analogia de la ima
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gen en su trabajo, "Mas alla de la analogia, la imagen". La ana 
logia es una caracteristica de la imagen,"un caracter muy sor-- 
prendente de muchas imagenes", pero la imagen es algo mas, esta 
mas alla y mas aca de la analogia:
- El mensaje visual puede no ser analogico.
- La analogia visual admite variaciones cuantitativas (ven 
drân a ser los grados de iconicidad de A. Moles) y varia 
clones cualitativas (diversas apreciaciones de la seme-- 
janza segun la cultura).
- El que un mensaje visual esté dotado de mucha iconicidad, 
no excluye por ello la existencia de relaciones logicas.
- Algunos de los mensâjes que se consideran visuales son - 
en realidad textos mixtos, ya en su materialidad mismà - 
(cine sonoro, comic, etc.), como en su estructura (super 
posiciôn de varios codigos en una misma imagen, estrati- 
ficaciones culturales de la imagen - Francastel).
- La semiologia de la imagen nos indica que lo visual no - 
es esencialmente una actividad visual. Sin llegar al ex­
treme de la afirmacion de J. L. Schefer: la imagen solo/ 
existe por lo que en ella se lee.
La iconicidad: Se présenta como la dimension opuesta a la/ 
abstraccion, o sea, es la "cantidad" de réalisme de una imagen/ 
en comparacion con el objeto que represents. A'. Moles ha disena 
do una escala de 12 grados que va de la total iconicidad y min^ 
ma abstraccion -el objeto mismo- a la iconicidad nula y maxima/ 
abstraccion -la palabra que désigna a dicho objeto-. La recoge- 
mos en el cuadro numéro 20. (lO).
Moles indica como entre ambos extremos se situan las image
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Cuadro n.@ 20 
ESCAIA DE ICONICIDAD DECREdERTE 0 DE ABSTRACCION CRECIENTE
N« D E F I N I C I O N C B I T E R I O E J E M P L O S
0 El  proplo objeto .
Hiesta eventualmente -  
entre paréntesis en e l  
sentido de Husserl.
La v i t r ln a  de un corner 
olo , la  ezposioion. E l /  
tema d e l lenguaje natu­
r a l  de S e lf  a  laputa .
1 Modèle b i o trid im en­
sional en la  esoala*
Colores y m ateria les / 
a rb itra r lo s .
Muestras fâo tlo as .
2 Esquema b i o tridim en­
sional reduoido o aumen 
tado. Representaoién —  
anamorfdsloa.
Colores o m ateria les / 
esoogldos segûn o r l t e -  
r io s  logioos.
Napa en trè s  dimenslo- 
nes, globo terraqueo, -  
napa geologioo.
3 Fotograffa o pnroyeo—  
oion re a lis ta  sobre un / 
piano.
Broyeooiûn, perspeot^ 
va rigurosa, médias —  
t in ta s , sombras.
CatélogoB ilu s trad o s ÿ -  
o arte les .
4 DLbujo o fo to g ra fia  —  
llamados "desriados" —  
(operaoion v is u a l de lo  
universal a r is to té lio o )  
P e rfile s  dlbujados.
C rlte rio s  de oontinui 
dad del oontorno y  d e / 
o ie rre  de la  forma.
Carteles, oatûlogos, -  
prospeotos.
5 Esquema anatémioo o de 
oonstrucoiôn.
Abertura del oérter o 
de la  oub lerta . Respe£ 
to  a la  topograffa . Ar 
b ltra rie d a d  de los v a -  
lo res , o uantifloao ion / 
de los elementos y  sim 
p lif io a o iô n . ~
Carte anatomioo, corte  
de un motor de explo— p 
slûn. Piano de los o i r -  
ouitos de un receptor — 
le  ra d io . Napa geogrûfi
90.
6 V is ta  " b r illa n te " . V i­
sion "despiezada"•
Disposioiûn perspeotl 
va de las  piezas seg2ï 
sus re laciones de pro- 
ximidad topologioa.
V islûn de un enoende—  
lo r 0 de un motor.
7 Esquema de p rino ip io  -  
(e leo trio id ad  y e le o tr^  
n io a).
Substituolén de los -  
elementos por unos sfm 
bolos normallzados. %  
so de la  topograffa a /  
la  topologfa. Geometry 
zaoiûn.
Hano esquematlzado —  
del Metro de Londres. -  
Piano del c irc u ito  de — 
im reoeptor de TV o d e / 
un sector de radar. Es- 
luema u n ifilifo rm e  de -  
eleotrônioa.
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ESCALA DE ICONICIDAD DBCRECIENTE 0 DE ABSTRACCION CRECIENTE
N» D E F I N I C I O N C B I T E R I O E J E M P L O S
8 OiganigraiDa o esquema 
block
Los elementos son unas 
oajas negras fUnoiona—  
les , enlazadas por unas 
oonextones logioast 
a n é lis is  de las  funoi£  
nes lôgioas.
Qrganigrama de uns «n- 
presa. "Flow ohart" d e / 
un programa de ordena—  
dor. Serie de operaoio- 
nes qufmioas.
9 Esquema de formulaoibt Relaoion lég ioa y topo 
lég ioa en un espaoio no 
geométrioo, entre e le—  
mentos abstraotos. Las/ 
uniones son simbôlioas, 
todos los elementos son 
v is ib le s .
Formulas qufmicas desa 
rro lla d a s . Sooiogramas.
10 Esquemas de espaclos/ 
oomplejos. Esqueméti—  
COS (f le o h a ).
Combinaoion en un mis­
mo espaoio, de represen 
taoiones de elementos -  
esquemétioos (fleo ha , -  
reota , piano, objeto) 
perteneoientes a d is tin  
tos sistemas.
Fiersas y posiciones -  
geométrioas sobre una -  
estructura m e tilio a ; es 
quemas de es ta tica , gra  
f io o , polfgono de Gremo 
na.
11 Esquema de espacio pu 
ramente abstraoto y S£ 
quema ve o to ria l*
Representaoién g ré fio a  
en un espaoio métrioo -  
abstraoto, de las  r e la -  
oiones entre magnitudes 
veoto ria les .
Gréfioo ve o to ria l de -  
eleotrotéonioa.
Triangulo de Kapp, Pa- 
Ifgono de Blonde1 p ara / 
un motor asfnorono. Dia 
grama de Maz-well. Obje 
tos sonoros. Triangu lo / 
de las  vocales.
12 Desoripoiôn en pala­
bras normal!zadas o en 
formulas a lg eb ra !oas.
Signos puramente abs—  
traotos sin oonexién -  
imaginable oon e l signi 
ficado .
Eouaoiones y férmulas. 
Textos.
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nes deliberadamente deformadas, reformadas, slmbollzadas y sim 
plificadas. Son los artistas los que fundamentalmente han hp-- 
cho este recorrido, dado su espxritu sensible, guiados funda-- 
mentalmente por su voluntad de interpretar el mundo. Entre — - 
otros elementos expresivos han utilizadoi
- Los contornos apoyados.
- Los errores de perspectiva.
- Las grandes masas coloreadas.
Sin embargo la ruptura con la iconicidad es recogida tam­
bién por los realizadores de las imégenes técnicas: utilizando 
los elementos expresivos que les aportan los dispositivos téc- 
nicos: el "flou", el "barrido de imagen", etc.
La complejidad-senciliez : La correlacion de lo simple a - 
lo complejo, que se refiere sencillamente a unas escalas empi- 
ricas. Podemos indicar que, entre otros factores que determi—  
nan la complejidad de una imagen, se encuentran: la cantidad - 
de elementos representados conjuntamente en una imagen y las - 
relaciones que entre esos elementos existan. Pero los factores 
expresivos y técnicos, las deformaciones, la simbolizacion, el 
grado de iconicidad, la referencia a unos repertories comunes/ 
dejan su impronta en la imagen influyendo en su complejidad y/ 
por supuesto en la lectura de la imagen.
* La gran afluencia de la imagen/ 
y el vasto dominio que ejerce en nuestra sociedad han ido in—  
crementando la estandarizacion, las imagenes se repiten bajo - 
unos mismos modelos, bajo unos mismos patrones; pero, al mismo 
tiempo, los creadores se han empenado en la biisqueda de nue vas
291
formas, en encontrar el elemento ûnico, atr otivo y sorprenden- 
te por novedoso, ya sea referido al diseno e la interacciôn en 
tre les elementos que le componen, en le ir ôlito de su corres- 
•pondencia, en las conquis tas expresivas téc icas, en las imâge- 




Tal vez seria necesario de una vez por todas exigir a los/ 
setnlologos que definiesen con precision que es un codigo y, de^ 
de luego, serfa deseable que se pusieran de acuerdo. Mientras - 
tanto tendremos que trabajar con los instrumentos que poseemos. 
Este es el caso de R. Barthes que despues de declarer sin mas - 
motivaciones que la imagen fotografica es un "mensaje sin c6di- 
go" de lo que se deduce que es un mensaje continue, propone en/ 
las Ifneas siguientes dentro de un mismo artlculo una "codifias 
ciôn de lo analôgico fotogrâfico". Y lo demuestra brillantemen- 
te. Tal vez el problems resida en que el concepto de codigo no/, 
es utilizado en el mismo æntido, en uno y otro caso^no es pensa 
do unlvocamente.
Las artes imitativas y cuando se comportan como taies, o -■ 
sea, las que son reproduce!ones analôgicas de la realidad, dibu 
jos, cine, fotograffa... contienen dos mensajes, uno denotado,/ 
que responde a la analogie de la imagen y otro connotado que es 
la manera de leerlo, la imposiciôn de un sentido secundario, la, 
significaciôn que se le extrae; y quien lee es un ser cultural. 
Asf pues, ni la imagen mrfs objetiva y documentaiista esta exen- 
ta de la connotaciôn, no puede reducirse al mensaje literal ni/ 
ser enteramente ingenua.
El mismo R. Barthes présenta diverses procedimientos de —  
connotaciôn que afectan a la imagen fotografica, ôstos tienen - 
lugar en el tratamiento técnico, encuadre, selecciôn de los con 
tenidos de la imagen, compaginaciôn, etc. Los divide estructu-- 
ralmente en dos clases: trucaje-pose y objetos que modifican lo? 
real y se benefician del mensaje denotado; y fotogenia, esteti-
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cistno y s In taxis, cuya connotaciôn esta en la imagen misma.
Pero la connotaciôn va mas alla de las técnicas de procedj. 
miento, de los artilugios conscientes inductores de connotaciôn. 
Pues una imagen,mâs alla y mas acâ de las intenciones expresi-- 
vas del autor^ se materializa en una de las formas posibles, no/ 
se produce al azar, sin la intervenciôn humana; y a través de - 
esa elecciôn consciente o inconsciente, el autor comunica algo/ 
que no es la propia realidad, sino una visiôn de la misma; se - 
le afiade un sentido secundario, aunque tal vez no controlado. - 
Por otra parte, esta imagen podrâ ser "lexda” por el receptor,/ 
echando mano de los repertories comunes que poseen el emisor y/ 
el destinatario. " Le c tura" que no siempre tendra que coincidir/ 
con la "escritura" del emisor. Ahora bien no todas las imagenes 
estan saturadas en el mismo grade por la denotaciôn y la conno­
taciôn. Unas seran predominantemente connotativas y otras deno- 
tativas (dependiendo de su grade de analog!a).
J. Bertin en su estudio sobre la grafica cita diverses ti- 
pos de imagen en relaciôn con la significaciôn atribufda a les/ 
signes :
Cuadro n.2 21









Ima gen- f i gur a t i va 
Grâfica
Segiîn este cada tipo de imagenes puede ser interpretada de 
una sola o varias formas posibles. Para la imagen no-figurativa 
cualquier significaciôn es posible, el control de significaciôn
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por parte del emisor es mfnimo, incluso su intenciôn pretende - 
justamente este efecto, el ejercicio creative de imaginacion -- 
significadora esta pleno de posibilidades, si bien no se descar 
tan ciertas tendencias, ciertos nücleos sugeridores, pero no d_e 
finidores, de significaciôn.
La imagen figurativa precisamente por su analeg!a y dénota 
ciôn marca una pauta, una forma de ser entendida la imagen, de^ 
de su representaciôn de la realidad y desde la "referenda al - 
répertoria de analogies y jerarquias, que es variable de un re­
ceptor a otro, en funciôn de sus caracterfsticas personales, -- 
pertenencia a un medio socioeconômico, a una época"
La imagen "racional", la grafica,sôlo admite una sola y —  
ünica forma de ser interpretada o mejor dicho cualquier forma - 
de significaciôn esta rigurosamente fijada por una normativa —  
concreta y précisa.
En définitiva habra que preguntarse si no es la misma rea­
lidad o "irrealidad" representada por las diferentes imagenes - 
no-figurativas, figurativas y "racionales" (grafica) la que dé­
termina en si misma la significaciôn atribuida a los signos o - 
es la forma e intencionalidad codificadora la que causa la dif^ 
rencia de significaciôn.
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1.6.4.-LA COMPOSICION DE LAS IMAGENES Y SUS TECNICAS
D. A. Donis en su texto "La sintaxis de la imagen", hace - 
ùna relaciôn de lo que llama técnicas de comunicaciôn visual: - 
su caracter es dipolar e intenta acentuar uno de los dipolos —  
(equilibrio o inestabilidad, por ejemplo) para conseguir su ob- 
jetivo; la transmisiôn de una idea, un ambiente o un efecto a - 
través de la composiciôn; como es obvio, estas técnicas son el_e 
mentos que hay que tener en cuenta en el diseno de comunicaciôn 
con imagenes y esto tanto cuando se trate de imagenes grâficas, 
en el que el diseno es organizado previamente a nuestro antojo/
recurriendo o no a la realidad, como cuando se trate de cual--
quier otro tipo de imâgenes, cuyos contenidos pueden ser de muy 
alto grado de iconicidad; pues aqui también mediante la retôri- 
ca de la mediaciôn técnica, vg.j encuadre, angulaciôn, defini-- 
ciôn de imagen, se puede manipuler ésta atendiendo a las técni­
cas de composiciôn que nos propone D. A. Dondis. (il)
Estas técnicas de composiciôn aginipadas por pares son asi^ 
nables a los recursos técnicos mientras que las caracterfsticas 
de la imagen que hemos citado anteriormente: iconicidad-abstra£ 
ciôn, originalidad-vulgaridad, dénotaciôn-connotaciôn, etc. son 
predicables de todas las imâgenes pdr el hecho de serlo, scrâ - 
pues conveniente no confundirlas.
Equilibrio (c)-ines tabilidad 
Simetria (c)(F)-asimetrfa 
Regularidad (F)-irregularidad (p)(e)




Reticencia-exageraciôn (p )(e )(d )
Predictlbilldad-esponteneidad (p )(e )
Activldad (p)(e)(B)-pasivldad (c)
Sutileza (F)-audacia (e )(B)
Neutralidad-acento
Transparencia-opacidad




Secuencialidad (f )-aleatoriedad 
Agudeza (F)-difusividad 
Continuidad (f )-episodicidad (il)
Las letras entre paréntesis indican los estilos en los que 
hay una preponderancia de unas determinadas técnicas (p) primi­
tivisme, (c) clasicismo, (B) barroco, (e) exprèsionismo y (p) - 
funcionalismo.
El estilo para Dondis es la slntesis de los elementos, las 
técnicas, la s in taxi s, la ins tigacion,' la exprès ion y la final_i 
dad bâsica, en définitiva y dada su diflcil descriptibilidad p^ 
drâ considerarse como una catégorie o clase de la expresion vi­
sual conformada por un entorno cultural total.
La expresion plâstlca es una forma de définir las cultures, 
las creencias, la religion, los modes de vida y las realidades/ 
fisicas. Todo ello influye en la percepciôn del mundo,"lo que - 
uno cree ejerce un control tremendo sobre lo que uno ve", y lo/ 
que uno ve, aûn a peser de las mediaciones técnicas y estillstdL 
cas, o precisamente por elles, queda refiejado en lo que uno -- 
pinte, en las imâgenes que produce.
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Los sujetos creadores son deudores de los slstemas de vida, 
de las amplias categorias de expresion visual que configuran -- 
una època, un espacio’, pero son ellos, al mismo tiempo, los que 
son espaces de una percepciôn diferente que se materializa en - 
nuevas formas de expresiôn generadoras del cambio. En algunas - 
situaciones adquieren tal vigor, concitan la expresiôn de lo e^ 
perado de tal forma que determinan el inicio de un nuevo modo - 
de ver, otras veces la innovaciôn es tan graduai que es sumamen 




Una clasificaciôn de imâgenes en unas determinadas catego- 
rfas se muestra interesante para nuestro propôsito investigador 
en cuanto que hemos utilizado diverses "formas icônicas" en --- 
nuestro trabajo de expérimentaciôn.
N. Taddei propone una divisiôn centrada en el "cognoscente," 
ya sea una imagen interior (sensitive e intelectiva) y otra ex-' 
terior, 5S,^ral (la huella -fisica y e jemplar- el refie jo y el/ 
gesto) y oxpresiva (que se subdivide en "normal" y "tôcnica* yi 
suai, sonora y audiovisual").
Es la imagen expresiva la que nos interesa, ya que es la - 
materializable en un soporte y objeto de nuestro estudio. En -- 
realidad es el sentido que le hemos aplicado hasta el momento - 
aquf al concepto de imagen.
Entenderemos por imagen normal aquella para cuya produccijôn 
no es necesario el concurso de una mâquina reproductiva, ya sea 
para su producciôn, o su proyecciôn. Técnica, en caso contrario.
Nos interesa especialmente saber cômo se comporta la ima-- 
gen desde el punto de vista temporal y espacial. Cômo es capaz/ 
la imagen de reproducir o representar el tiempo y el espacio. - 
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1'. 6. 6. -ESTUDIO DE LAS FORMAS ICONICAS UTILIZADAS
Al inicio de cada forma icbnioa hemos elaborado un esquema 
que no pretende ser exhaustive, pero cuyo estudio no puede desa 
rrollarse aquf, porque supondrjk escribir un tratado para cada - 
una de ellas, rebasando logicamente nuestro objetivo. Son, mâs/ 
bien, una especie de programa o guiân que nos puede resultar -- 
litil a la hora de hacer los anâlisis de los traba jos realizados 
por los nlfios. En todo caso su referenda es siempre hacia el - 
relato, despreocupândonos por tanto, entre otras, de sus posib^ 
lidades documentaies o teâricas.
Algunas formas iconicas han sido tratadas mâs ampllamente, 
dentro de la esquematizaciôn a la que nos vemos obligados; lo - 




Tal vez una de las ideas mâs bellas que se hayan tenido ja 
mâs sobre el cine se debe a Béla Bâlazs, cuando culmina despuSs 
de una larga frase esta sentencia: el cine, "por su esencla es/
una nueva revelaciân del hombre". No nos podemos resistir a / 
retomar el pàrrafoY
"Cada arte représenta una relaciôn propia del —  
hombre con el mundo, una dimension del espfritu. En - 
tanto que el artista permanezca en estas dimensiones, 
sus obras no pueden ser nuevas. su arte no lo es. Po­
demos descubrir con el telescopio y el microscopio ml 
les de cosas nuevas, sin embargo, ünlcamente estamos/., 
ampliando el campo visual. Un nuevo arte, en cambio,/ 
seria como un nuevo organo visual y éstas no ee multl 
plican con mucha frecuencia. A pesar de ello os digôt 
el film es un nuevo arte, tan distinto de los otros/ 
como la musica de la pintura y esta de la literatura. 
Por su esencia es una nueva revelaciân del hombre"(l)
Pero i en que radica esa novedad, distlAtividad y revelaciân 
del cine por y para el hombre? ^Cuâl es su original epifania? -' 
Tal vez, en la conjuncionooriginal, armonlca, unitaria y diver­
gente de las demâs artes. Pero no entremos en tan larga disqui^ 
sicion y vayamos en busca de principios mâs concretos, que hari/ 
introducido un nuevo longueje de comunicaciôn. "i
EL ENCUADRE *
Esclavo del marco, como otras artes plâsticas reducidas a/ 
dos dimensiones, ha encontrado en él al mismo tiempo muchas dé/ 
sus posibilidades expresivas *
- La selecciôn del mundo perceptive visual, esa fragmenta- 
ciôn de la realidad que le permite elegir al director aquello y
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Isolo aquello que desea que conozcamos.
- El tamaflo variable de los pianos t detallandonos con un - 
primerisimo piano el iris de un ojo como pretendiendo avanzar - 
fisicamente en el camino inalcanzable del psiquismo humano o d^ 
jandonos alejar por la infinitud de un paisaje mediante un lar- 
guisimo piano general.
- El angulo, la escala y la perspective de la imagen. Y si 
bien las artes plasticas permiten estas posibilidades, es el cj.
ne el que las manifiesta y ejerce mâs patentemente y sino ! he -
ahf!, toda una nomenclatura que ha nacido desde elccine para c^ 
dificar el nuevo -y tal vez viejo- lenguaje. A los pianos, a -- 
los angulos... les han nacido nombres.
LA ANALOGIA Y EL MOVIMIENTOt
Como la fotografia, el cine -que no es sino imagenes foto- 
grafiadas reproducidas en movimiento- es altamente analôgico de 
la realidad. Mucho mâs analôgico, ya que no "reproduce" solamen 
te las oosas en un espacio determinado, inmovil, sino que nos - 
las represents en su mâs noble y precaria realidad al mismo 
tiempo; en su duracion, en su relaciôn espacio-temporal, en su/ 
qui e tud y movimiento, en su fùgacidad y permanencia ( toda via al.
canzarâ una mayor analogfa con el color y el sonido).
Tan noble misiôn nadie la puede llevar a cabo como el cine, 
como ha dicho A. Bazin, "el cine se nos muestra como la reallza 
ciôn en el tiempo de la objetividad fotogrâfica" (2). Y hacien- 
do gala de su capacidad de contradicèiôn, mientras sus imâgenes 
se presentan fugazmente a nuestra percepciôn, y "no siendo créa 
dor de eternidadj'. embalsama el tiempo; se limita a sustraerlo/ 
a su propia corrupciôn" (3).
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Y tanto se ha aplicado en esta funciôn de reproducciôn del 
movimiento que no sôlo capta el de los seres, sino que, sacande 
de su cofre secreto otra magia, es capaz de dotarles de movi— - 
miento mediante su propio movimiento nacido de la câmara; los - 
puede recorrer de arriba, abajo, de derecha a izquierda, acer--' 
carse o aiejarse de ellos, acercarlos o atraerlos hacia si, mi^ 
rarlos de Trente o de lado en su recorrido, varlar su velocidad, 
Cabria preguntarse si existe mayor imaginaclôn creadora. Irôni-' 
camente nos dice que este es sôlo el principio. Y asf es. ' '
Porque, fiel a las caracterfsticas que adornan a los seres
■ t
creadores, es capaz de hacer transformaciones, combinaciones, - 
adaptaciones, cambio de funciones, mirar al rêvés lo que es del 
derecho, explosionar un dimlnuto punto en un universe y volver/ 
a reducirlo. Y asf mediante un juego de ruptures y nuevos ensam 
blajes créa un mundo de posibilidades inimaginable.
Una de las grandes ruptures e introducciôn de dialécticas/^ 
es apllcada al movimiento. Va desde su negaciôn -la imagen con- 
gelada- hasta el movimiento acelerado, pasando por el "ralentf" 
y la cadencia normal. Y esta variedad y flexibilidad suya es em 
pleada por los directores con diverses finalidades expresivas.
Como de otros parametros del cine J. Epstein ha creado con 
el concepto y realidad variable del movimiento, una filosoffa,/ 
o mâs exactamente, una poética; ha elevado a una categorfa uni-^  
versai una cualidad del cinematôgrafo. ' '
"El acelerado, al mismo tiempo que intensifies - 
la vida, descubre un aima casi vegetative entre los L 
minérales, casi animal entre los vegetaies; mientras/ 
que el "ralentf", que desanima y desvitaliza a los s_e 
res, barra las expresiones mâs humana s del hombre, en 
el que hace reaparecer y prédominer la vieja y segupa 
armonfa de las actitudes instintivas" (4).
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Pero la analogfa en general también encuentra su dialécti-^ 
ca, que instaura una doble vfa de acercamiento a la realidad, - 
intentando reproducirla tal cual es (con el maximo rigor doeu—  
mental), hasta el mayor de los aieJamicntos. Sin embargo, esta/ 
dialéctica nunca encontrarfa sus topes, el limite de sus nega—  
ciones, porque la misma esencia del cine se lo impidet en el —  
primer caso porque nunca podra eludir el que la camara recoga - 
uA fragmente de la realidad previamente elegido, pues hasta en/ 
el mejor de los casos la camara précisera como minime un empla- 
zamiento. En el segundo porque hasta en el mâs imaginario de —  
los filmes, hasta en el que el celulôide haya sido mâs manipula 
do y distorsionado, siempre quedarâ una huella de imagen.de las 
cosas, de su representaciôn en contornos. Al menos en un relato, 
siempre se habrâ construir una historia con "hechos de imagen", 
segiin la expresion de S. Worth, a través de los cuales se recons 
truyenla historia de la que deducimos el mensaje, el contenido/ 
temâtico del emisor,
Los parametros fotogrâficos son los principales instrumen­
tos del establecimiento de èsta dialéctica de la analogie.
EL MONTAJE»
Pero tal vez sea el montaje el mâximo elemento creativo -- 
con el que cuenta el cine. Mediante la union de tomas separadas 
puede former una serie ordenada, en la que no solo se suceden - 
escenas complétas (cortas o larges), sino, incluso, encuadres - 
de pequefios detelles dentro de una escena; de todo.ello nace -- 
una unidad, como las piezas de un mosaico colocadas en orden -- 
cronologico (5). El montaje es capaz de introducir auténticas - 
diabluras en la significaciôn de una obra cinematogrâfica. El -
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espacio y el tiempo son dominados y reconvertidos el uno en el/ 
otro, entre otras formas, por elcbminio del montaje.
El montaje es una especie de arte combinatoric que, por -- 
una parte, se muestra exigents e intolérants si se violan sus - 
propias leyes. (multiples, pero no caprichosas aunque si a ve-- 
ces casi sécrétas), que toman cuerpo y expresiôn con el contac- 
to del director con el material concrete; y por otra desatlends 
las leyes de la logica de la realidad, porque el cine tiene su/ 
propia logica.
EL SONIDOt
Frente a las artes plâsticas "pudorosamente calladas”, el/ 
cine quiso mostrar una nueva posibilidad, un products mâs de su 
"inteligencia". Y con intellgencia y necedad fue utilizado el - 
sonido. Telegrâficamente pueden définiras sus ventajast
- Liberaciôn de la necesidad de expresar sonidos en termi­
nes visuales.
- Utilizaciôn por los personajes de las propias palabras;/ 
El cine ganô en un aqui y ahora.
- Mayores posibilidades para clasificar o producir opacl-- 
dad,•densificar, economizar, acelerar o retarder el rela 
to filmico.
- Incremento de analogie con la realidad.
- Establecimiento de una nueva dialéctica.
Por primera vez hacia su carte de présentaciôn el silencio.
Y el ruido. Y la musica. Y la palabra con sus diâlogos, su voz/
en off, su narraciôn.
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Pero toda conquista supone un dominio posterior y una en—  
frenta de convivencia. Y algunas veces, la palabra ha intentado 
subyugar a la imagen. Aparecieron las redundancies. Y el cine - 
hubo de realizar un nuevo esfuerzo para espolear de sus espal—  
das nuevas cargas.
Cada nuevo elemento considerado en el cine prepare el estu 
dio de nuevas dialecticas, que el cinematôgrafo puede utilizer/ 
para el ejercicio dé su capacidad creative.
No alargaremos mas nuestro discurso aunque sabemos bien -- 
que apenas hemos iniciado el camino. Solo hafemos una mencion - 
al espacio-tiempo, porque juntos han de ser considerados: El —  
tiempo queda aprisionado en el espacio material de los fotogra- 
mas y encuentra su resurreciôn cuando éstos se dan a conocer -- 
ininterrumpidamente en el espacio bidimensional de la pantalla;
pero para que el espacio se dé a conocer précisa de la dura--
cion materialmente temporal que reclama la sucesividad. "Cada - 
fotograma se encuentra en el presents, es decir, cada foto que/ 
vemos es algo que esta sucediendo" (6). Asf el cine espacializa 
el tiempo, temporaliza el espacio:
"En el cine, el espacio pierde su cualidad estâ- 
tica y adquiere otra dinâmica temporal. Partes del e^ 
pacio se organizan en un orden temporal y se convier- 
ten en partes de una estructura temporal con un ritmo 
temporal. Por ejemplo, el primer piano no es una fot^ 
graffa aumentada de una parte del espacio * es un esta 
dio al que hay que llegar en el tiempo correcto, del/
mismo modo que un pasaje fortissimo en una composi---
cion musical" (7).
El tiempo pierde su inexorable irreversibilidad y el antes
y el después y el ahora, el momento real actual y el recuerdo...
la simultanéidad y la sucesividad, intercambian sus "posiciones"
»>
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y se retrotraen o avanzan, se dinamizan o se quedan quietos, d^ 
ciles a su asentaminnto en el espacio que el autor del film ma­
ne ja segun sus intenciones. Y el espacio siempre reversible y - 
desandable; ese, como las golondrinas becquerianas, una vez —  ; 
que ha pasado, ese no volverâ.
A través de lo que R. Stephenson y J. Debrix llaman "la su 
perficie de la realidad". decoracién, vestuario, maquillaje, c^ 
lorv i.luminacion; y de los seres que pueblan el film, persona-- |
jes, objetos, etc., materia prima de relaciones para la accion, ;
!
el cine sigue estableciendo su extensa y compleja red de inter- j 
relaciones.
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- Reallstas en sentido estricto
- Estereotipados:
. Mediante vestuario y
caracterizaciôn 
. Por cualidades fisicas
corporales o del 
rostro
. Por cualidades de tipo
moral o espiri- 
tual
- Caracterizaciôn
- Evoluciôn y cambio o permanencia 
en los rasgos caracterizadores 
de los personajes
El gesto:
- Valor interpretativo general
- Valor expresivo del primer piano
Corporal y facial




- Su funciôn normal
— Personificaciôn




- Expresadas estâtica o
cineticamente
- Determinadas por los parâmetros
cinematogrâficos
PARÀMETROS CINEMATOGRXf ICOS 
EL ESPACIO
De_p^anif i£a£iô^ni
- El piano ;
P. Detalle —  PD 
Primer piano- PP 
P. Medio —  PM 
P, Americano- PA 
P. Entero —  PE 
P. ConJunto - PC 
P. General —  PG 










- Los tôrminos y la posiciôn del 
su.leto t
. Primer tôrmino 
, Tôrmino medio 
, Ultimo tôrmino
- El contenido del cuadro:
, Segun la selecciôn del encua­




. Dentro del piano 




. Cambio de escala 
. Efectos
- Continuidad espacial






- Lo borroso, "flou"
- Lo nitido
- La profundidad de campo
- Cambio de la profundidad de 
campo por movimiento de per­
sona jes u objetoe^ con o sin 
finalidades expresivas
- Blanco y Negro
- Color
- Su utilizaciôn exclusive o si- 
multânea y alternative con fi­
nes expresivos en una misma p£ 
llcula
- El valor simbôlico del color 


















. Natural - artificial 
, La casi obscuridad 
. La penumbra 
. La iluminaciôn media 
. Xntensidad lumfnica 
. La sobre-exposiciôn 
. La sub-exposiciôn
Ef ecto o utilizaciôn ob.letivos t
Filtres t
La_S£lard^zacjLôn





- "Ojo de pez"
- Efecto noche
- Efectos simbôlicos de los fil­
tres de color
EL TIEMPO
Ti£m£o_mat£r^aJL de proyec^cJLôn £inema£ogrâf j^ ca *
- Duraciôn real absolute de los 
pianos t
. Legibilidad, segdnt






. Efectos de aburrimiento
(tomas demasiado largas)
. Efectos de frustraciôn
(demasiado cortas)
El_tiempo £n£endi^do como_factor estructural dentro del
rol^a^oj
- Linealidad
- Acciones simultâneas y parais.
- El Flash-back
- El Flash- forward
- El recuerdo y el sueno
- La elipsis temporal
- Condensaciôn y expansiôn del
tiempo real o psicolôgico de los
personajes en tiempo cinematogrâ
f ico
ESPACIO - TIEMPO
El cddlgo clnôtico t
- Moyimi£n_t o_d£ ^ o£ £uJ^e£o£













Combinaciôn de varias posibili­
dades entre movimientos de los 
sujetos y la câmara o solamente 
entre los de ôsta ditima.
Ve 1^0£idad *
. Movimientos râpidos o lentos 
de los sujetos u objetos 
. De la câmara:
. Câmara lenta 
. Câmara râpida 
. De los sujetos y la câmara 
. La imagen congélada 
. Marcha atrâs o adelante de la 
imagen






- Espacializaciôn del tiempo
- Temporalizaciôn del espacio
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- Técnlcas de montajei
. Corte directe 











El sonido directe 
La voz en off t
, Narrador 
, Personajes 
. Efectos expresivos 




• Expresar pensamientos 
no emitidos por la voz
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LO MUSICAL:





. Domln^ndola y ^ahogdn 
dola"
- Clase de müslca utlllzada:
, Incidental (refleja o realza una si- 
tuaci6n dram4tica, que se supone ide- 
almente utilizada y escuchada s6lo < 
por el espectador del film)
« Real (la escuchan los personajes del 
film)
, Integrada al montaje (gula el monta- 
je de la imagen en mutua relacién de 
ambas formas)
- Sincr<5nico con la acci<5n o no
- Funci<5n puramente expresiva
Rel^a£i^n_entre_la ga^abra, _mus^ca % JLma-
gen:
- De equilibrio o complementariedad entre 
ellos
- De predomino, exclusividad, o ausencia 
de todos o algunos de ellos con fines 
expresivos
SL VALOR DEL SILENCIO
EL RU DO;
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RELACION ENTRE CODIGO VERBAL E ICONICO
- S6lo hay imagen
- Pantalla en negro y sonido
- Pugna entre texte e imagen;
. Subordinaci6n del texte 
« Subordinaci6n de la imagen









- Densidad o extensionabilidad 
SECUENCIALIDAD Y DiALECTICAS ORGANICAS;
- Estructura espacial y temporal
- Montaje
- "Signes de puntuacidn cinematogrâficos"
- Ausencia de imagen
, Fundido 
. Encadenado
- Presencia de imagen
. Imagen congelada 
. Cambio de tones 
. Color/ Blanco y negro 







y sus ruptures expresivas
RITMO VISUAL;
Gamble de piano por corte o movimiento 
de actores o camera 
Duraccl<5n de pianos 
Etc,
Influencia de todos los paramétrés en 
un juego de D I A L E C T I C A S .
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1.6.6.2,- EL AUDIOVISUAL
El térmlno "El audiovisual" empleado aquf tiens un sentid® 
restrictive y se refiere al montaje de imagenes con diapositi-- 
vas y sonidos grabados en cinta magnetofdnica. La creacidn de - 
"un audiovisual" admits varias alternativas, en nuestro case se 
aplicarâ a la composicidn de un relate normal. Una historia pu_e 
de ser contada mediants la imagen en movimiento, como sucede en 
el cine, o eligiendo los mementos mas significatives en image—  
nés estatica, como en el montaje audiovisual.
Présenta una ventaja muy valiosa. La sensacidn y sugestidn 
que produce la proyeccidn brillante y luminosa.
La lectura del audiovisual se realiza simultâneamente por/- 
medio de dos sentidos diferentes; vista y oido, frente al comic 
o al fotocuento que le es por un solo sentido, la vista, ya que 
le icdnico y le verbal se especializan sobre un mismo y litoico - 
piano. Aqui se asienta su diferencia esencial.
En la lectura del comic o fotocuento hay yuxtaposicidn ejs 
pacial,lo que le deja mayor arbitrio al lector pudiendo sobroyo 
lar sus ojos por las paginas y detenerse a discreccidn, conti-- 
nuar o volver atrès en su lectura. En cambio en el audiovisual/ 
hay sucesidn temporal y el espectador esta sujeto a la dinâmica 
temporal de la proyeccidn.
Los textos graficos del fotocuento o comic se independizan 
de la imagen siendo sustituidos por la grabacidn sonora en la - 
cinta magnetofdnica. Sin embargo, la mayor diferencia, sobre t^ 
do de tipo exprèsivo, tal vez radique en la falta de apropia-—  
cidn real de los dialogos de los personajes, al contrario de lo 
que sucede en el cine, el comic y el fotocuento. El recuerdo y/ 
la Idgica del espectador aplica a un sujeto dentro de un grupo/
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las palabras que le corresponden. En el cine se da plena coin- 
cidencia y simultanéidad temporal entre el movimiento de los - 
labios del personaje y las palabras que pronuncia. El comic y/ 
ël fotocuento aplican el codigo del globo con su correspondien 
te delta que seriala inequivocamente al persona je que habla.
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-Presencia-ausencia de permanencia de 





Objie_t o s^ :
-Personificacidn






—La composicidn del movimiento de la diap. 
























-Definicidn de imagen: Fondes, sujetos












.Blanco y negro 
.Color
.Su utilizacidn exclusive o 
simultdnea, segiin expresividad 
.Valor simbdlico del color y 

























LO VERBAL LA PALABRA





-Narracidn en primera persona 
Tambidn puede incluirse palabra escrita en la diapositi






















EFECTOS SONOROS Y RUIDOS:
-Referidos y proplos de acciones que suceden en la 
diapositiva
-No referidos a las acciones de la diapositiva, sino 







RELACION ENTRE LA PALABRA, MUSICA Y EFECTOS SONOROS 
RESPECTO A CADA DIAPOSITIVA Y AL M. AUDIOVISUAL:
«De equilibrio y complementariedad 
.De exclusividad de alguno de ellos 
« De predominio de alguno de ellos por:
.Valor expresivo determinado 
.Por su intensidad 
. Duracidn 
. Piano sonoro 
. Etc.
RELACION ENTRE CODIGO VERBAL E ICONICO
. Exclusividad de la imagen 
. Complementariedad y convergencia 
. Subordinacidn de la imagen a la palabra 
. Subordinacidn de la palabra a la imagen 








-Densidad, intensificacidn y concentracidn 
en el discurso.













-Es^ruc Jtura_e spac i^ a^  :
•V^riacidn de amplitud,encuadre 
•Analitico fragmentario 
•Analftico selective ellptico
-Es^ruc^ura_t e^ mjgora^  :
•Linealidad
.Acciones paralelas y sumltàneas 
.Flash back /Flash forward 
,E1 recuerdo. El suefio.
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1.6.6.3.-EL FOTOCUENTO
El fotocuento es deflnlble como un relato verbo-icônico in
grado por un cddigo iconico fotografioo y un codigo verbal espe 
cifico, cuya mayor proximidad se encuentra en el codigo verbal/ 
del comic. El fotocuento es un relato icdnico.





- La articulacion del relato en secuencias, fotogramas y - 
elementos intégrantes del fotograma.
- La continuidad
- La elipsis
- Los codigos iconicos especlficos
- Los côdigos verbales especlficos
La fotonovela es un conjunto de fotogramas que représenta/
un relato mediante la eleccidn de los mementos mas significati­
ves del mismo. Si en cada fotografla pesa la vision de la ima-*-- 
gen como memoria del pasado, con una connotaciôn socializada de' 
pretérito, el fotocuento en su estructura interior queda défini 
do como un présente histôrico en el sentido de que, si bien es/- 
la representaciôn de una historia anterior, la historia se lee# 
se desvela en el présente y los personajes viven ese présenta - 
en cuyo codigo temporal influyen poderosaraente los globos o ba- 
loon cuyos contenidos nos indioan que los personajes no hablar- 
ron, sino que hablan aqul y ahora.
El origan de-la fotonovela parece cifrarse en 194? con la/
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llamada clne-novela italiana; su construcel6n dependera de la - 
eleccidn de los fo to grama s mas represents tivos extraldos de una 
pellcula afiadlendoles textos explica tivos y dialogos. La cine—  
novela tomd el cddigo verbal del comic dando lugar a la fotono­
vela.
Si aqui se ha preferido el termine "fotocuento" al de fot^ 
novela es por dos razonest
1.-El relato, visualizado en imagenes fotograficas y acom- 
pahado del cddigo verbal del comic no es una novela, sino un —  
cuento o un relato breve, lo que le confiera una connotacidn —  
d i g  tin ta.
2.-El termine fotonovela esta desprestigiado por la tematd. 
ca que trata y por su baja calidad tdcnica y expresiva.
En el analisis de la fotonovela habria que deslindar dos - 
aspectos fundamentales *
1.-Lo que la fotonovela ha side hasta ahora, repleta de —  
personajes con conductas estereotipadas; con una baja calidad - 
tematica; con un mensaje de folletin, suscitador de las mas sen 
sibleras reacciones de los lectores, dirigida a un publico pro­
fèrent emen te femenino y de baja cultura; con un esquematismo e^ 
true tural y de tra tamiento de los personajes que desvela las re 
laciones humanas como esqueletos y a la sociedad regida por un/
maniqueismo de buenos y males; con una tecnica depauperada.(l)
2.-Lo que la fotonovela es en si misma como medio de comu- 
nicaci(5n, independiente de su historia cor ta, pero nociva y an- 
quilosa.ite para el medio. Tal vez el panorama de esta forma ic6 
nica pueda cambiar, si algun creador es capaz de integrar en un 
todo coherente sus codigos iconicos y verbales con una inten---
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cidn expresiva penetrants y una temdtica profunda y revitaliza- 
dora.
La confusion de estos dos aspectos ha transferido la tema- . 
tica y su realizacidn histdrica a las posibilidades como medio, , 
considerando a la fotonovela como rechazable. Una visidn creado 
ra del medio podrfa conquistarle un prestigio que nunca ha tenf 
do I partir de sus posibilidades para expresar una obra compleja, 
profunda y signifies tiva. Los fotocuen tos realizadoa por los nl. 
flos posiblemente nos deparen una sorpresa.
Seguramente un pooo.de sentido del riesgo en los editores/ 
de fotonovelas podrfa facilitar el cambiot la conquista de nue-  ^
vos lectores o la bdsqueda de otros ambitos, la invencidn de 
nuevas formas expresivas y el perfeccionamiento de las existan­
tes . iPero quién abandonara un püblico tan fiel, tan seguro, 
tan fdcil y manejable que se conforma con un subproduc to cul tur 
ral? He aquf el dilemai ganancia frente a calidad.
La fotonovela se sépara del comic en cuanto que los perso-» 
najes y las acciones, vestuario, decorados... representados en/: 
el fotograma son imagenes analogicas de la realidad ffsica papa, 
la representacidn del relato captados en un soporte fotograficp^ 
Es to lleva consigo una serie de consecuencias t ; ,
- Una postura divergente frente al codigo iconico; si bien
se puede encontrar un codigo de gestualidad corporal y facial,/ 
no es tan definido ni estereotipado como el del comic, ni por -; 
otra parte tan flexible y rico de motivaciones. m  •
- La fo tograf fa depends de los modelos reales, el comib ifé'’
la fantasfa, de la mente y de la invencion. '' '
- Si es posible la metonimia (expresar lo moral por la ff-
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slca) no alcanza grados tan definitorios, tan puros.
- El codigo cinetico se circunscribe a los efectos que pre^  
cisamente el comic ha asimilado de la fotografia, o sea, la des[ 
composicion del movimiento real, el barrido de la imagen, la —  
composicion del movimiento en el fotograma y el valor de la in^ 
tantanea en su precision de movimiento congelado o de estatismo.
- La trayectoria lineal simple o multiple, la trayectoria/ 
punteada, el efecto de impacto, las nubes, la deformacion cine- 
tica, la trayectoria lineal color, tan caracterfsticas del co-- 
mic, no son aplicables al fotocuento, a no ser que resulten un/ 
afiadido, produ ci endos e en este caso una disociacion entre el - 
naturalisme de la imagen fo tografica y el alto convencionalismo 
artificial de este cddigo cinetico. Esta por Investigar una for 
mula que la pudiera integrar en el fotocuento de una manera ar- 
monica y coherente y unitaria.
- En definitiva, el dibujante de comic posee una total li­
ber tad de expresion cuyas uni cas limi taciones dependen de su -- 
imaginacion icônica y de su habilidad de expresion para repre-- 
sentar los contenidos de su mente en el papel, mientras que el/ 
autor del fotocuento précisa de un modèle real con el que ha de
conjugar sus intend on es expresivas dependiendo del medio foto-- 
grâfico.
- Se ha intentado una conjuncton del fotocuento y el comic, 
fotografiando los fondes, decenaries y paisaj es de la acciôn y/ 
dibujando las acciones y las personajes en una obra sobre Don - 
Quije te, pero el producto conseguido dista mucho de ser satis—  
factorio (2). En défini tiva se resiente el estilo expresivo pro^  
duciéndose un dualisme, ya que lo fotografiado mira hacia el na 
turalismo y lo dibujade a la convencion artificial.
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Respecte a la expresion tecnica: encuadre, pianos, térmi-- 
nos, perspectiva, angulacion, solarizacion, etc., el comic es - 
subsidiario del cine y la fotografia. Teniendo en este campo la 
fotografia unas posibilidades especificas que le vienen dadas - 
por el manejo expresivo de los medios,como son la diversidad de 
objetivos de distinta longitud focal, los filtros, la definicion 
de imagen, los valores tonales y efectos de la iluminacion ya - 
sea natural y/o artificial.
- El codigo verbal del comic es muy aplicable al fotocuen- . 
to en lineas générales, si bien son necesarias algunas precisi^ 
nés ; El fotocuento halla dificultad en la expresion de las meta 
foras visuales, los globo s de especial tamaHo, y la casi imposj. 
bilidad del globo llamado de grade cero, pues lo verbal en el - 
fotocuento précisa de un soporte diferente a la superficie fot^ 
grafica (los divesos textos escriben sobre papel engomado).
- Desde luego, la fotonovela o el fotocuento,tiene muchas/ 
mas posibilidades de las que hasta el momcnto ha mostrado. Esta 
situaciôn no depends tanto de su estructura y lenguaje cuanto - 
del uso que se ha hecho de él.
u. oooOOOooo
(1) ALONSO, M. y MATILLA, M.- "Imagenes en libertad".- Nueva -- 
Cultura.- Madrid.- I98O.
(2) RODRIGUEZ y DIEGUEZ, J. L.- "Las funclones de la imagen on/ 








- Elementos del fotograma
LO ICONICO
CONTENIDO





- Presencia-ausencia de permanencia de 
rasgos individualizadores y astables
El gesto;










mo vimi en;t o 5^ :
- La composicidn del "movimiento" de la
fotografia
- El valor de la instantdnea
- La descomposicidn de imagen
- La imagen"corrida"





























. "Ojo de pez".











.Blanco y negro 
.Color.
.Su utilizacidn exclusive 
o simultànea, segun expr£ 
sividad.


















































-Ausente, grado cero 









/.Otros fines del globo? ^Instrumentaliza 
cidn?.
RELACION TEXTO IMAGEN
-Solo hay imagen o texto 
-Pugna entre texto e imagen:
.Subordinacidn del texto 
.Subordinacidn de la imagen 
-Convergencia entre texto e imagen
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1-Complementariedad
—Relacidn espacial dentro de la unidad minima 
-Alternancia de sus cddigos.
DISCURSO DRAMATICO 
—Proceso:












—Textos de apoyo (literaria)
-Cartuchos (literaria)
-Cartucho grdfico 
-Textos en off (literaria)
-Es^rucjbura_e £pac ia^ :
-Variacidn de amplitud del encuadre. 









-El texto del fotocuento
.Nümero de fotogratnas para el relato
-La pdgina
.Galles
.Distribueidn espacial de las fotograffas 
-El fotograma:
.Tamafto:
.Muy grande (toda la pagina o 
media)
.Grande (l/4 de pagina)
















Si bien es fâcil determinar dentro de los medios expresi­
vos de comunicacion de masas lo que es un comic, separandolo - 
de los demas, ha1lar una definicion generalmente admitida por/ 
todos los es tudiosos de esta forma es has ta mas dificil. El -- 
termine mismo es muy variado segûn los distintos paises: en -
Francia se los denomina "bande dessinée", en Italia "fumetti", 
TBO en Espaftaî si bien, ûltimamente se esté imponiendo el térm^ 
no Comic, el mismo que rige en Estados Unidos, en Inglaterra.
El comic ha atendido a muy diverses contenidos que po----
drian agruparse en una amplia variedad de générés :
- Aventuras ; Rip Kirby, de Alex Raymond; Tarzan, de Ho---
garth y H. Foster; Tintfn, de Hergè.
- Erotisme ; Valentina, de Guide Crepax.
- Humer; Mortadelo y Filemén, de Francisco Ibaflez.
- Satfrico-politico: Pogo, de Walt Kelly.
- Histérica: Astérix, de R. Goscinny.
- Ciencia-ficciont Flash Gordon, de Alex Raymond ; Super-- 
man, de J. Siegely Joe Shuster (dibujante).
- Ces te t El coyote, de Francisco Batet.
- Aventuras histéricas: Principe Valiente, de Harold Fos­
ter.
- Guerra ; Steve Canyon, de Milton Caniff; Maie Call, de - 
Milton Caniff.
- Terror: Satanik; Vampirella.
- Astucia-magiat El hombre enmascarado, de Ray Moore.
- Policiacasl Dick Tracy, de Chester Gauld.
- Fantâstico t Little Nemo, de McClay.
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El comic es un relate verbe iconice.
Si atendemes a les elementes significatives y fundamenta­
ies del relate, el cemic debera centener eses elementes, e sea;




Pero estes elementes son genérices del relate^y el cemic/ 
es un relate verbe icénice; le que légicamente comporta nuevas 
expectativas, pesibilidades y limitacienes. Roman Gubern le d_e 
fine ceme "estruc'tura narrative fermada per la secuencia pro—  
gresiva de pictegramas, en les cuales pueden integrarse elemen 
tes de escritura fonética” (l) y a la que pedrfa anadirse "y/ 
determinada per cédigos y cenvencienes especfficas".
Desglesando la definiclén tenemest
1. Secuencias de vifletast se trata de una secuencia narr^ 
tiva generalmente.
2. La vifieta es considerada ceme la unidad minima a tra-- 
vés de la cual se articula la historia, y se define, segiîn R. - 
Gubern,ceme el conjunte de signes iconices que representan gra 
ficamente el ebjete u ebjetes que se trata de designer.
3. La inserolén frecuentfsima de elementes fenétices en/ 
las vinetas, ceme pueden ser enematopeyas, textes, e dialoges - 
inscrites en "globes".
4. Las cenvencienes atienden fundamentaImente a la técni- 
ca expresiva y al deminio de la cemunicacién del cemic, vg. i - 
les cédiges cinétices, gestuaries, etc. La vifïeta es una cem-- 
pleta unidad de signes iconices e verbe iconices muy especifi- 
ces.
Este codige es preducte de una larga evelucion historica/
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que aparecio con el "The Yelow Kid" y que no ha terminado toda 
via su conquista.
Elementes esenciales;
a ) Le icénice
B) Le verbal
Elementes estructurales ;
a ) La secuencialidad (el montaje)
Le icénice; Antenie Lara describe asi una viReta: "La un^ 
dad narra tiva en el TBO es el cuadre, también llamade vifieta./ 
El cuadre acestumbra a tener ferma rectangular y sus dimensie- 
nes son enermemente variables, segun la conveniencia del dibu- 
jante*, dentre del cuadre queda acetada, pues, una zona de ex—
tensién variable en la que el artiista distribuye su cempesi--
cién. Los limites pueden estar representades per una simple IjÇ 
nea e fàldén", (2). La vineta, ceme veremes mas adelante, es - 
prepiamente la unidad de montaje del comic.
Integra dentre de si signes icénices y verbales, le que - 
plantea una serie de preblemas segun R. Gubern (3):
a) La cencreccién de la imagen cen sus dates definidos,,- 
apertades per les gestes de les personajes, la recreacién de t , 
ambiantes, escenaries, etc. se impenen al lector de una ferma/ 
acabada, mi entra s que el texte de les dialoges se mues tra de 
una forma menos definida expresivamente (ausencia de entena--- 
cién, ritme, etc.), le que exige la intervencién creadora del/ 
lector, superior a la lectura del texte escrite.
b) La centradiccién existente entre la "temperalidad del/, 
dialege y la cengelada 1nstantaneidad de la expresién icénica*^ 
sobre tede, gestuai. El dibujante esta ebligade a la eleccién/; 
de mementos significatives dentre de cada vifieta, pere en la -
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mlsma se pueden dar sltuaclones alternatives que supongan ges­
tes de centrariedad, alegria, tristeza, serpresa, sumision, -- 
mandate, etc., le que puede dar lu gar a una vifieta cen cierta/ 
contradiction entre el texte y el geste de âlgune de les pers^ 
najes.
c) Todavia atendiende a Roman Gubern se pedra citar e tra/ 
caracteristica : "la permanencia de, al menes, un persena-
je astable"
Se ha hablade muche sobre les antecedentes de la histeri_e 
ta, del cemic; tal vez, no sea mas que un prurite de cultisme,/ 
buscar en el ideegrama, las estelas funerarias, la celumna de/ 
Trajane de Roma, les cuadres escénicos yuxtapuestes de la pin 
tura medieval, las aucas, las aleluyas; pues le que ha side «•- 
definitive para la cenformacion del comic ha side su preyec-»^- 
cion ceme cemunicacién de masas; de ahi han surgide sus cenve_ 
clones y sus cédiges. Sln embargo, desde el punte basico de -- 
ser el cemic una estructura narrative icénice verbal, ya pode-- 
mes ver en él elementes que pudieran devenir de etras formas - 
de manifestacién artistica, ceme las citadas.
Habiende definide la vifieta ceme unidad basica sobre la - 
que se articulan todes les elementes que integran el cemic, -- 
hày que censiderar que este, en cuante a relate, ferma una es- 
truetura total que es el relate verbe icénice en si misme y —  
que, materialmente entendide, ecuparia espacialmente tedas las 
ÿiaginas que le integran; pere este, a su vez,puede ser subd iVidi- 
de en secuencias y escenas siguiende el misme c amine que el c 
ne y la no vela e, incluse, el teatre. Les elementes de la vifi^  
t^'quedan definidos per tedes les centenides tante icénices c^ 
me' verbales, asi ceme per sus cédiges pertinentes.
Vamos a separar, metedelégicamente, pere tal vez maniquea
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mente también, lo iconico de lo verbal en el lenguaje de los - 
comics para facilitar su estudio. Si hablamos de actores y ac- 
ciones mas directamente aplicado a lo iconico, lo hacemos bajo 
este campo sin prejuzgarlos en el oampo verbal. , ,
Las acciones narradas por el comic son el producto d e ---
unes actores, unos personajes, nacidos de la experta e inten—  
cionada mano de los dibujantes. Los personajes de los comics - 
de suyo han de ser representades de una forma estable, perma—  . 
nente, e individualizada de sus caracterfsticas peculiares y - 
los cambios deberân ser exigidos por el guion, de forma tal —  . 
que el lector los pueda reconocer.
Los personajes de los comics pueden cumplir su roi de una 
forma estereotipada o pueden convertirse en personajes humani- 
zados en su conducta. Pueden ser construidos fisicamente te’-'-- 
niendo en cuenta sus valoros morales. Estarfamos,sin duda,ante 
un caso de metonimia, expresion de lo fisico por lo moral. Asi, 
la figura de um ser valiente, perezoso, ambicioso o cruel,po—  
drâ contener ciertos rasgos caracteristicos y estereotipados - ; 
que resulten définitorios. Es,por supuesto, también una forma - 
de elipsis en la configuracion del personaje, ya que todo este 
reotipo supone una simplificacion y estandarizacion de un per­
sona je.
El modo mas directo de expresién de los personajes en el/ 
comic es, ademas del diâlgo, los gestos a través de los cuales 
percibimos sus necesidades, hipocresias, sentimientos, angus—  
tias, intenciones e, incluse, pensamientos mds auténticos.
El ges to puede expresarse de una forma realista o estereoi
tipada atendiendo a una especie de gramâtica o cbdigo gestua -
rio como propone R. Gubern. En este cédigo de expresién ges— v, 
tuai ha sido el rostro fundamentalmente el que ha sido estudla
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do, aunque también tengan una especial importancia los brazos y 
las piernas, (4),
Los objetos y animales pueden realizar las funciones que/ 
Tes son propias, vg. al perro, ladrarj o pueden estar posefdos - 
de especiales caracteristicas que les hagan habladores, intel^ 
gentes, Uno de los casos mas significativos es la personaliza- 
cion, que, incluso, nos las encontramos en los cuentos mas prim_i 
tivos o clasicos, como los soldaditos de plomo. Nos encontrar^ 
mos con unos objetos inanimados que se convierten en moviles,/ 
con otros que adquieren unas dimensiones impropias como indica 
la fig. n.* 1,con aquellos que expresan simbolos mediante una/ 
metafora visual, utilizando una forma expresi va mediante la sd^ 
nécdoque o metonimia.
Si bien el comic no puede expresar el movimiento real, -- 
privativo del cine, en lo que a la imagen se refiere, si puede 
representarlo o sugerirlo, ya sea de una forma realista o cod^ 
ficada cinéticamente,para lo que se sirve de una serie de es-- 
trategias.
R. Gubern (5) ha definido la figura cinética como conven- 
cion grafica especifica de los comics, que expresan la ilusion 
del movimiento o la trayectoria de los moviles.
Los codigos cinéticos son modos de expresién del movimien 
to fisico, el desplazamiento o, incluso, la velocidad de los - 
sujetos méviles. Para expresar el recorrido o desplazamiento - 
del mévil, la trayectoria lineal simple o multiple viene expr_e 
sada por una o varias llneas que indican ol recorrido efectua- 
dp e, incluso, su direccién. A veces este recorrido queda defT 
nido por el vaciado de color, por una zona de color diferente/ 
ai del res to del fondo, se trata entonces de la forma lineal - 
del color. Si queremos representar el salto, vg. de una mosca/
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5^ 6 un sitio a otro, o el recorrido de los botes de un balén^po
demos utilizer la trayectoria punteada de vaivén u oscilacion/
describiendo con un punteado el movimiento. El efecto impacto/
puede indicar tanto el movimiento como la fuerza ejercida’, se/ 
por
puede représenter el vaciado o contraste de color, o por una s^ 
rie de lineas en forma de estrella que surgen desde el punto - 
del impacto. Las nubes indican el recorrido de un movil en for 
ma de humo, polvo, etc. , que se agrupan en forma de nube, a ve­
ces se conjugan con la trayectoria lineal simple. La déforma—  
cion cinetica tiene lugar cuando "un elemento flexible se ve - 
afectado por una modificacion que pone de manifiesto la prèsen 
cia de tal proceso",como indica J. L. Rodriguez Diéguez (6).
El comic ha tornado muchas de las posibilidades expresivas 
de la fotografia y el cine. Podemos percibir el movimiento en/ 
forma de barrido en una fotografia de un môvil a una cierta ye 
locidad, mediante la utilizacion de la técnica adecuada, ésto/ 
lo ha hecho también suyo el comic dejando una especie de halo/ 
detras de la figura del movil. Si utilizamos una moviola pode­
mos observer como se descomponen cada uno de los movimientos - 
de un sujeto, esta técnica también ha sido utilizada por el cjo 
mic, ya sea de una forma real, ya de una forma conceptualizada 
vg. unos pies que corren demasiado rapidesjrepresentarlos en - 
forma de lineas elipticas concéntricas. La fotografia al cap-- ■ 
tar un instante de un movimiento nos puede dar la imagen de un 
movimiento "congelado" y el comic ha utilizado este efecto in- 
finidad de veces. Pero no solo el comic,sino también la pintu­
ra y la escultura; especialmente los futuristas han asimilado/ 
estas conquis tas expresivas del cine y de la fotografia concen 
trândolas en codigos similares.
Las acciones, los movimientos de los personajes,se dan en
347
'una situacion determinada; aqui entra#.en juego los vestuarios, 
decorados, paisajes, senales acusticas convertidas en imagenes 
que comportan otros distintos codigos al servicio de las inten 
niones expresivas y de contenido del autor de comics.
Si, segiin la conocida frase de McLuhan,el medio es el men 
sa je, en el comic el mensaje queda determinad.o expresi vamen te/ 
por las tecnicas utilizadas. Mediante el encuadre tomamos aqu^ 
11a parte del contorno real o imaginario para expresar los con 
tenidos. Delimitamos el espacio mediante un encuadre. El comic 
ha hecho suyo el codigo de esa limitacion en pianos, propia -- 
del cine, Desde el PP que recoge la cara o cabeza del actor, - 
al PGL que nos muestra un amplisimo escenario o paisaje. La -- 
eleccién de cada cuadro depende tanto de la accién del sujeto/ 
como de motives psicolégicos de la accién, de la relacién con/ 
el entorno o por razones expresivas.
Las figuras han de ser situadas dentro de un campo espa-- 
cial en el que unas estan mas cerca y otras mas lejos en una - 
perspectiva de profundidad, esto da origen a los llamados ter­
mines. El comic, que ha utilizado esta técnica bastante tard fa 
mente y por mimetismo con el cine, puede utilizarla con una ex 
traordinaria libertad, ya que no esta sometida a ninguna limi- 
tacién de utillaje técnico como en el cine; puede alcanzar im­
portantes cimas expresivas-, conseguir las gradientes de profun 
didad, vg. utilizando el trazo grueso de la linea en los prinm 
ros términos y finos y degradedos en los fondos, puede modifi- 
car casi a su gusto las perspectives conservando la impresién/ 
de profundidad.
f; Sin embargo, esta sometido a la llamada linea de indicati. 
vidad, relacionada con la accién de lectura del comic que se - 
r.ealiza de izquierda-derecha, de forma tal que los primeros su
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jetos que hablan deben estar situados a la izquierda y a contT 
nuacion los que hablan después.
El punto de vista viene controlado por la angulacion para 
dramatizar o enfatizar la accion o expresar estados de ânimos/ 
de los personajes; sus leyes son similares a las del cine, nos 
referimos al picado (desde arriba), contrapicado (desde abajo) 
o vision desde un punto de vista que podriamos définir como —  
normal (frente a la accion o situado en el mismo piano el ob-- 
servador y lo observado).
El efecto de gran angular (con un punto de vista insoli-- 
to), la solarizacion (con su degradacion de tonos y colores) - 
la ha utilizado el comic para expresar estados psicologicos y/ 
vivencias de los personajes.
Las formas de composicion interna del fotograma pueden -- 
ser,como las ya instituidas clasicamente par la pintura : trian 
gular, horizontal, vertical, rectangular, diagonal o permitir- 
se la libertad de las mas variadas y sorprendentes formas.
La elfpsis es un elemento determinants en la es true tura - 
del comic,en el sentido de que ha de elegir los momentos mas - 
significativos del relate para expresarse, pero la elipsis es/ 
pertinente has ta en el mismo fotograma, ya que cada sujeto re­
presen tado en la vifieta ha dé adoptar una postura concreta den 
tro del piano de la accion, vg. un personaje empieza a leer -- 
una carta y al continuer,es una mala noticia, se entristece; - 
el dibujante habra de elegir entre la primera postura de indi- 
ferencia o espectacion,o entre la tristeza subsiguiente. Natu- 
ralmente tiene otra opcion * dibu jar dos vifietas. También puede 
utilizar una economfa de escenario.
El color, una vez decidido el autor, por el b. y n. o el/ 
color, puede tener una funcion realista o analogica, los obje-
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tos son representados por un color similar al de la realidad,/ 
o pueden tener una funcion simbolica que, incluso, afecta a la 
estructura de la obra; este es el caso que recoge R. Gubern -- 
X 7 ) cuando Enric Sio en "Nus" contrasta las vifîetas en b. y n 
(las apariencias) con las vitïetas en color (la verdad percibi- 
da por la capacidad extras ens or ial del pro ta gond, s ta). Este f e- 
nômeno ha sido muy utilizado también en cine.
Ya hemos indicado que en el comic se articulan de una for 
ma compleja y déterminante el codigo iconico y el verbal, que/ 
es un lenguaje verbo-iconico.
Las bandas situadas dentro de la vifieta recogen en un rejç 
tangulo, generalmente, un texto que no dieen los personajes, - 
sino que es dicho por el hipotético narrador y sirve, a veces, 
para explicar la accién pero, fundamentaImente, como elemento/ 
de enlace para expresar la secuencialidad. En ciertos casos la 
banda forma un cuerpo aparté de la vifieta propiamente dicha.
El*cartucho” tiene una finalidad exclusivamente diegética, 
gon sintagmas como: "pocas horas mas tarde", "al dfa siguiente}’ 
"en la otra parte de la ciudad",* son un vinculo entre varias - 
imagenes "con un indice diacrftico para el desciframiento del/ 
mensaje" (Pierre Fresnauld-Denuelle).
El globo, también llamado filacteria, fumetto o balloon - 
es, segun lo define J. L. Rodriguez Diéguez (8 ) una "microuni- 
dad utilizada para la expresién y direccionalidad de los contje 
nidos expresados por los personajes del tebeo". El contenido - 
es lo que expresan los personajes» puede ser de naturaleza ver 
bal, las palabras dichas por los personajes quedan incluidas - 
por los globos dandoles un alto caracter de certeza, son como/ 
définitivas. Como dice P. Fresnauld-Denuelle (pag. 184) "certje 
za obtenida por el contacte con la imagen...; la palabra ad--
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quiere una existencia casi fisica". Sin embargo, esta certeza/ 
se desvanece cuando en el interior del globo aparecen signos - 
de interrogacion, admiracion o puntos suspensives ; como es ob­
vie, en razôn del propio contenido de estes signos. Cuando el/ 
globo contiene una imagen, su contenido es iconico, mediante - 
el cual se puede representar la realidad, el suefio o el lengu^ 
je iconico que puede ser un sustituto del lingûfstico.
En el contenido verbo-iconico se vuelven a combinar de - 
nueVO los dos codigos, vendrfa a ser como una vineta dentro de 
otra vineta que puede ser utilizada para la expresion del re-- 
cuerdo, por ejemplo.
A veces, el globo esta ausente pero se manifiesta esta -- 
misma ausencia en la vineta por la presencia de un texto que - 
no esta rodeado por linea alguna. Generalmente son palabras in 
juriosas, gritos, ruidos, explosiones, sonido de telefono, etc; 
El contenido de estas frases, al no ser encerradas por ningun 
trazado, tiene un caracter difuso, invasor e incontrôlable.
La metafora visualizada es una conveneion grafica del - 
comic expresada mediante signos icônicos de caracter metafori- 
co. Pertenecen a este tipo de "codigo" las estrellas vistas al 
recibir un porrazo, la bombilla para indicar que se posee una/ 
idea luminosa, el corazon partido por la frustracion amorosa,/ 
etc,J algunas de estas metâforas visuales no estân encerradas/ 
en globos, otras si, cuando el delta del globo es de burbujas n 
para expresar sueno o pensamiento\ y algunas veces su delta es 
lineal, como, cuando se sustituyen palabrotas, dichas por un per­
sona je, por culebras u otras ininteligibles.
Las onomatopeyas son fenomenos que representan el ruido - 
de una accion, de un su jeto o animal, de forma que quede sugerj. 
do por su misma representacion fonética.
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La forma o s ilu e ta del globo es la linea que de termina la 
superficie para expresar los contenidos. La mas generalizada - 
es la circular u oval, también, a veces, se utiliza la cuadra- 
da o rectangular, sin que este cambio suponga ningun tipo noye 
doso de significacion generalmente. Sin embargo, el borde del/ 
globo quebrado, en forma de sierra, puede denotar agresividad, 
explosién etc; el ondulado, sonidos emitidos por la radio.
Cuando esta ausente la silueta,nos encontramos con el gra 
do cero del que ya hemos hablado. Hay globos de especial tama- 
fio que pretender invadir la vifieta saliendo, incluso, de sus - 
limites, tal es el caso de gritos encolerizados.
La direccién es el rabillo en que termina la silueta; se/ 
le llama también delta. SegiSn J. L. Rodriguez, indica la dire^ 
cionalidad del sonido, su procedencia. Para P. Fresnauld Derue^ 
lie ( 9 ) es un signo-herramienta. "El apéndice no significa - 
"locutor"; tampoco désigna la funcién que realiza el locutor -- 
(el acte de hablar); significa "Yo hablo" Continua diciendo 
que el apéndice realiza la economia de la frase: "Yo digo": -- 
permite el discurso directo y évita la artificialidad de los - 
èlélogos en las novêlas.
Entre el delta recto y curvo apenas si exis ten diferen--- 
cias, la longitud del delta es variable, va desde el delta cha 
to al muy largo y al que casi abraza a los personajes, rodeén- 
dolos,como en Mortadelo y Filemén. El delta en sierra si deter 
mina una significacién, vg. procedencia de un elemento sonoro/ 
af-tificial, como puede ser la radio, o procedencia de un perso­
na je que esta fuera de la vifieta.
El delta multiple recoge el parlemente de varies persona­
jes a la vez, como puede ser un core de voces.
El delta en burbujas représenta lo expresado, no como end.
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slén de voz, sino como produccién del pensamiento o del sueno.
El apéndice es una serie de pequenos globos que no apuntan a 
los labios del locutor^ sino a su frente o cabeza. Es como si - 
el pensamiento se escapara en forma de burbujas. Estas burbu-- 
jas otorgan un caracter evanescente e inmaterial al globo, acor 
de con la naturaleza psfquica de su representacién.
El destinatario de globo con burbujas (Dream Balloon) es/ 
el lector, no los otros personajes del Comic; aunque es posi—  
ble que también sea una informacién para el propio personaje,- 
como en el caso de un recuerdo o una fantasia.
La ausencia de delta como de globo no tiene por qué res—  
ponder, segun la opinién de R. Diéguez (10 ), a formas poco evo- 
lucionadas del Comic, ya que puede asumir una funcién exprèsi- 
va o, incluso, una economia de cédigos, como en alguno de los/
casos de Tintin de Mergé.
Si bien la finalidad del globo es a recoger los conteni­
dos expresados por los personajes, a veces, puede tomar otras/ 
funciones, convirtiéndose en un ins trumento u ob j e to del que - 
se valen los personajes) este es el caso del gato Félix que —  
convierte el balcon donde quedan recogidas sus palabras en un/ 
auténtico globo para escapar de un terrible planeta.
En el comic se asocian el dibujo y la palabra, siendo el/
dibujo el elemento central, de tal forma que existen tiras icé-
nicas,"comic strips" que son historias sin palabras. La fun--
cién del textose présenta, pues, como la de un suplemento, pe­
ro necesario.
El texto tiene,no obstante, una serie de cometides muy im­
portantes, cuando la imagen es demasiado rica y el espectador/ 
no sabe dénde esta el centre de interés, y es el texto el que/ 
lo define con certeza; pero también puede suceder lo contrario:
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que la imagen sea lo suficientemente "pobre" para que nece- 
site ser explicada*, asi mismo, se précisa del texto para la -- 
comprensiôn total de la historia en su dinamica secuencial.
Antes se ha indicado que pueden existir historias sin pa­
labras; también,como es obvio,existen vinetas en las que solo/ 
persiste el lenguaje iconico. Fresnauld DerueJ-le las clasifica 
en cuatro categorfast
- Las imdgenes iniciales de algunos albumes.
- Algunas imagenes que^notablemente^buscan un efecto pin- 
toresco; suelen ser de mayor tamano, muy elaboradas, su 
carécter, a veces, es dramatico.
- Las imagenes-comprobaciones ("inserciones"), son agranda 
mientos de un detalle; vg. La mariposa de los siete bau 
les de cristal en el Affaire Tournesol de la serie Tin- 
tin, de Hergé.
- Las imagenes-gags: Estas imagenes son mudas porque todo 
sucede en silencio.
A veces, se entabla dentro de la vifieta una lu cha de pri_o 
ridades entre la imagen y el texto. Puede suceder que el texto, 
dada la riqueza de la imagen,se convierta en puramente redun—  
dante o que posea un papel inatizador.
En otros casos,la subordinada,es la imagen; ampliando el/ 
texto mediante un largo parlamente, dada la pobreza de la ima­
gen,* resumiendo una si tuacion; presentando el encuentro con un 
nuevo persona je; en définitiva, aportando una informacion que - 
nunca podrfa dar la imagen de una forma tan rapida, concisa y/ 
eficaz como la palabra.
Con frecuencia^ texto e imagen se con jugan en una relacion 
convergente y significativa. Palabra e imagen se complementan.
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Dentro de la vineta^tanto el lenguaje escrito como el Ic^ 
nico necesitah para su expresion la delimitacion de un espacio; 
de tal forma, que pueden entrar en conflicto ambos, intentando 
cada uno por si apropiarse de una cantidad de espacio impropio) 
has ta esta limitacion espacial es produc tora de nuevas tensi_o 
nés expresivas enriquecéderas entre texto e imagen.
No hay que olvidar que el texto se espacializa convirtién 
dose por una convenciôn especial y especifica en un elemento - 
congruente de la vifieta.
La imagen y el texto en el comic conforman un xînico modo/ 
expresivo.
El discurso expresivo en el comic présenta unas caracte-- 
risticas muy especiales dependiendo fundamentalmente de los gé 
neros; en general, puede decirse que se alcanza rapidisimamente 
la aporia y que en algunos casos y géneros debido al juego de/
la elipsis, se estiliza este esquema genérico del proceso del/
discurso dramatico.
Se ha dicho que el lenguaje del comic es eliptico, ya qu®
se ve obligado a elegir los momentos més representatives y si_g
nificativos para expresar la historia.
La secuencialidad en el comic es un elemento fundamental/ 
en cuanto que es un relato. Existen diverses posibilidades de/ 
expresar la continuidad. Una de ellas es mediante la yuxtaposJL 
cion de vifietas, para formar una estructura secuencial,
Una vifieta puede ser conexionada con la siguiente:
a) La conexion mediante espacios contiguos supone la re— ■ 
produccion de un espacio que se continua en la siguiente vifie­
ta.
b) El fundido se produce por una alteracion progresiva de 
los valores formales de la imagen en vifietas sucesivas.
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c) Los textos de apoyo son textos integrados dentro de la~* 
vifieta que aclarafi.su contenido* La comprenslén de ese conteni­
do y,dado que représenta la funcion del narrador^ facilita la - 
continuidad entre las vifietas.
d) El car tu cho^  es una apoya tura que se situa entre dos yi 
fietas y su funcién es puramente diegética, la de enlazar, ya - 
sea en razén de una continuidad espacial ("al otro lado de la/ 
calle) o temporal ("a los pocos dias").
e) Los textos en off o los sonidos en off son aquellos eu 
ya fuente pertenecen a una imagen que no esta en la vifieta en/ 
la que ellos estan incluidos, pero que se supone proxima.
Se puede realizar la organizacién de una estructura espa­
cial para el montaje, variando la amplitud del encuadre;dando/ 
a conocer mas elementes e informacién en la vifieta siguiente o 
concentrando la atencién en un detalle; la ocasién puede sur-- 
gir de la importancia de la accién, del dramatismo, el entorno, 
o de motivos psicolégicos de los personajes. El analisis frag- 
mentario esta basado en el analisis de imagen por imagen frag- 
mentando un todo en sucesivas vifietas consecutivas. Vg: sea un 
cuerpo de una persona que sucesivamente se va viendo ordenada/ 
y progresivamente en vinetas sucesivas.
El montaje analftico entendido en su mas amplio sentido,- 
segun R. Gubern, es consustancial al lenguaje de los comics d^ 
bido a su naturaleza de lenguaje eliptico, basado siempre en - 
la seleccién y ordenacién de espacios significativos, con ex-- 
clusién de otros menos significativos.
La forma de articular un relato de comic puede seguir una/ 
perfects linealidad caracterizada por la progresién cronolégi- 
ca , mediante el juego de acciones sucesi vas, paralelas y simul
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taneas, pudiendo alternar Imégenes de acciones que suceden al/ 
mismo tiempo en diverses lugares y entre las que generalmente 
existe algiin tipo de relacion, ya sea de causa-efecto, de sem^ 
janza o desemejanza, metaférico, etc ,
Acumulande vinetas sobre una accién determinada, en un —  
analisis detenido, el comic esta utilizando la técnica de "ra­
lenti" como forma de montaje, ya que ese detenimiento en la a^ 
cién o el movimiento mas alla de lo real espacializa retardan- 
do la accién y la lectura del comic por parte del lector que - 
entra asi en el juego pretendido por el autor.
El flash back (vuelta hacia el pasado) y el flash forward 
(hacia el futuro) son dos formas que el comic ha asumido para/ 
violentar la representacién temporal que, por efecto
fundamental del globo, se impone como contada en présente, --
pues los personajes utilizan un estilo directo y viven una ac­
cién que tiene lugar en el presents; la vuelta a tras o adelan 
te necesita, para incorporarse al lenguaje del comic, de los - 
Dream - Balloon, de injertos objetivos del autor para informer 
al lector de un hecho pasado o de otro venidero, También uno - 
de los personajes puede tomar una funcién de narrador y actor 
compaginando asi el presents y el pasado, vg: Los suefios.
La caracterizacién de los personajes y la conservacién de 
sus caractères que sélo cambian por imperativos del relato fa- 
cilitan el seguimiento de la accién.
La compaginacién trata de organizar materialmente todo el 
material expresado espacialmente y que constituye el comic. El 
relato de un comic puede requérir un libre o sélo una o varias 
paginas. De cualquier forma supone la existencia de un numéro/ 
determinado de vinetas de diverses tamanos, formas, posiciones 
que deben conjugarse para su perfects distribucién en paginas.
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A la linea de separacién entre vinetas se le llama calle. 
Tal vez no sea baladi detenerse para recordar que , por ejem­
plo , el tamano de la vifieta comporta determinadas funciones ex 
presivas. Asi la macrovifieta comporta segun los casos, diver-- 
sas formas de expresion, sea como posibilitadora de mayor in-- 
formacion representando un piano general largo o captando nue^ 
tra atencion sobre un rostro en primer piano que se agiganta - 
ante nuestra mirada.
No nos detendremos mas en un anàlisis atendiendo al tama- 
fio, posicion o forma de la vifieta, pero si en la linea de en—  
marque, aunque solo sea para indicar que hay vifietas que no la 
poseen y que hay otras que no cierran toda la imagen, sino que 
la dejan abierta. La convencion de la linea quebrada u ondula- 
da es similar a la de la silueta del globo.
Hecha la salvedad de la utilizacion del bianco y negro o/ 
el color y, en ciertos casos, ambos conjuntamente, el comic en 
su proceso grafico de elaboracion cuenta con très elementos -- 
esenciales como son las lineas: con sus trazos finos y/o vigo- 
rosos, las manchas y las tramas tupidaso ligeras. En la combi- 
nacion de estos très elementos unidos a la tonalidad en el ju_e 
go de blancos, negros y grises, encuentra el dibujante sus pos^ 
bilidades créa tivas. La forma en que lo haga de terminara un e_s 
tilo aprendido o propio, simple o complejo, sobrio o efectista 
y la intencion que le guie respecte a la semejanza con la rea- 
li^ad,le convertira en na turalis ta o antinaturalista.
' Durante mucho tiempo los conceptos de comic y ensefianza - 
han resultado altamente disonantes. El comic que hoy ha alcan- 
zado un status superior como foi*ma de expresion artistica, ha/ 
sido considerado como un subproducto cultural. Se ha achacado 
que los nifîos se desentienden del texto escrito, leyendo solo/
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la imagen, que es una masificacién cultural que resta tiempo - 
para el estudio y distrae a los escolares de sus tareas éduca­
tives, que incita a la delincuencia debido a su temética y a - 
la especial y atractive forma de expresién con el uso definido 
y estereotipado de cédigos icénicos. De esta opinién han sido/
H. Wallan, Wertham y Arthur J, Freund considerkndolo como agen 
te difusor de la delincuencia juvenil.
Por otra parte,el comic ha vehlculado la transmisién de - 
ideas de una clase dominante, de la politica e ideelogia que - 
convenfa conserVar, pero también es ciertq, su funcién para
criticar guerra^o racismogycomo en "Judgement Day" (1955) de 
Joe Orlando, donde el personaje terrestre,que habla ido al pla 
neta Cytrinia y habfa transportado un ideal de igualdad,se de^ 
cubrla al final de la historia,al quitarse el casco^como un -- 
h ombre negro, Hay que .de jar constancia de que mucho s de los co^  
mies poseen, incluso, una intencién moralizante tomando como - 
idéales la caridad, el ahorro, etc.; este es el caso de Bazar, - 
Trampolin y Pinaü en Espana; el triunfo del ideal, de los Bue­
nos sobre los malos, como en Capitan Trueno o el Guerrero del - 
Antifaz. En este sentido^ habria que responsabilizar a los co-- 
mics de mantener el dualisme entre Buenos y malos acogiendose/ 
a formas estereotipadas, deshumanizadas o endiosadas.
El comic puede ser muy dtil para la ensefianza, una vez -
superado el prejuicio que sobre él todavia pesa. En primer lu­
gar, posee un alto grade de motivacién, auténtico potencial que 
puede ser utilizado como medio didactico tanto en el campo de/ 
transmisién de conocimientos,como elemento de expresién del —  
pensamiento.,,
La lectura del comic pone en Juego una serie de capacida-
des que se implican en un proceso complejo en el que hay que -
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relacionar el contenido de imagen con el verbal en cada vineta 
y enlazar ésta en un juego de relaciones con la anterior y la/ 
siguiente. Al ser un medio de expresion eliptica, el lector ha 
de entender la historia a través de los elementos culminantes/ 
elegidos por el au tor del comic, lo que activa la funcion inte^  
lectuai para completar y estructurar la historia.
El comic se présenta como algo vivo y propio de su época.
Desde luego hay que considerar que va tomando carta de na tura 
leza y no podra ser menos,dadas las inmensas posibilidades que 
posee. La abundancia de ilustraciones en el material didactico, 
las grandes tiradas, la elevacion de calidad tanto en la elatm 
racion de las ilustraciones, como en el contenido y los codi-- 
gos propios, el dominio de la imagen en la cultura actual son/ 
factores déterminantes en este cambio.
El comic puede ser utilizado como medio audiovisual atra^ 
tiVO para introducir el estudio de diverses materias e incluso 
para impartir conocimientos. Tal seré el caso de la historfa.
Es obvio que todos los conocimientos no encuentran en el comic 
su medio adecuado para ser transmitidos; luego,sera funcion —
del educador elegir aquellos para los que es apto. Antoine --
Raus citado por J, L. Rodriguez Diéguez détermina las condicic^ 
nés que se han de tener en cuenta "si el tebeo debe ser utili­
zado como un continente susceptible de transmitir directamente 
contenidosÿ Podra serlo si cumple dos condiciones:
12. No intentar transmi tir lo que otros medios pueden--
efectuar mas fielmente, y
2?. no relegarlo a un papel de simple paliativo, de medio 
de segundo orden para transmitir una informacién depauperada".
La historieta es un medio de crears el nino dibujando de^ 
cubre su propio entorno al tiempo que reûne datos de la actua-
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lldad, sin referenda a una cultura historica, supuestamente ya 
adquirida. Imagenes en libertad II (ll).
El comic puede ser un reflejo de la sociedad en la que se/ 
vive o un elemento conformador de nuevas actitudes como es el - 
caso de Astérix que, por una parte, desmitifica la historia y,/ 
por otra, nos muestra el establecimiento de unas relaciones hu- 
manas entre los personajes en el que olvidando el maniquefsmo - 
de buenos y malos se juega con la ironia, el respeto y la agre­
si vidad exenta de sangre.
Dado que el comic puede mantener o susciter diferentes ac­
titudes y valores en sus lectores, se hace necesario, como for­
ma de actitud critica, el estudio de los comics en si mismos c^ 
mo contenido de ensenanza; primero para eludir mediante una cr^ 
tica de contenido, los influjos no deseados sobre nuestros pen­
samientos y actitudes, segundo para poder utilizarlo nosotros - 
con esa misma finalidad y con buena conciencia.
Finalmente, y teniendo presents el factor de transferencia, 
el estudio de la estructura del comic nos pondra en situaciôn *- 
de poder entender mejor otros medios de expresion, relacionar—  
los unos con otros y enriquecer nuestro bagaje cultural estando 
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-Estado psiquico (metéfora visual) 
-Presencia-ausencia de permanencia de 






-Corporal y facial 
-Realista y estereotipado











.Trayectoria lineal simple 
.Trayectoria lineal multiple 
.Trayectoria lineal color 





•Descomposicién del movimiento real 



































Otro£ fine£ del^  glob£t
-Vg.; Ins trumentalizac ién
RELACION ENTRE EL CODIGO VERBAL Y EL ICONICO
-Sélo hay imagen o texto 
-Pugna entre texto e Imagen:
.Subordinaclén del texto 
.Subordinacién de la imagen 
-Convergencia entre texto e imagen 
-Complementariedad
-Relacién espacial dentro de la vineta 
entre texto e imagen 
-Alternancia de sus cédigos.
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-Efecto gran angular 
-Solarizacién 
-Definiclén de Imagen 
, Nitidez 
, Borrosidad 
-Composicién interna de la vifieta 
-Elipsis 
-ColorI
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Conexldn de vinetas consecutlvas






-Cartucho grAfico (n. espacial)
-Textes en off (n. llteraria)
Es^ruc;tur a__e s^pac^a^ :









-Presencia-ausencia de rasgos de personajes
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COMPAGINACION
-El llbro de "comic":
.Ndmero de vinetas para la historia 
-La pàgina:
•Galles
•Distribuci6n espacial de vifietas 
-La vifieta:
TamaAo%














































Releyendo el trabajo de L. Marin sobre un paisaje de Pous­
sin, podemos llegar a la conclusion de que un solo cuadro, una / 
sola imagen, es capaz de establecer unas relaciones narratives / 
entre dos sucesos, acontecimientos o acciones que alll quedan /
; expresadas,
"Entonces el cuadro puede aparecer como un productor de re— 
i latos que corresponden todos a una misma matrlz que las sucesi—
; vas lectures habrdn dibujado en la superficie del cuadro", (l)
I Ahora bien, todo relato se articula en el tiempo y en el eis
: pacio. Y la imagen estOtica, al menos, sOlo dispone de espacio •
: Una forma de establecer la temporalidad, de indicar el antes y / 
el despuOs, es mediante la relaciOn de sucesividad entre dos o / 
mOs imOgenes relacionadas. Pero he aquf, que hasta el momento, /
I sOlo disponemos de una, y en esa una sOlo se represents un acon- 
I tecimiento que es captado como momento indisoluble del tiempo. 
i Entonces, ^quO tipo de tiempo es el que se expresa»en el /
; cuadro? Segdn L. Marin, "La temporalidad que entra en el cuadro/
: no es sucesiva y lineal. Es la temporalidad de una hinchazOn del 
:momento representado por el discurso, por la historia que pene—  
j tra -gracias a las marcas depositadas sobre la superficie pl^sti 
ca- en los persona jes representados o en las cosas. Là temporal!.
! dad propia del cuadro queda seflalada por esa oscilaciàn del dis- 
j curso descriptive que s6lo describe para poder abrirse sobre un/ 
j relato y s<5lo relata para poder clausurarse sobre un descripto" ( 2 ), 
I Por el conocimiento de las cosas y las acciones humanas en/
; sucesivas lecturas de un cuadro, podemos llegar a describir el /
I hecho que se nos relata, A trav6s de las "marcas" que nos deja el 
I autor, podemos deducir el devenir de ese momento, de ese acto / 
i que s6lo se expresa en un instante de su recorrido.
La ilustraciàn narrativa, al igual que todo relato consti^»^ 
ituido por imàgenes fijas, puede expresar, mediante la temporali- 
dad "hinchada" de momentos representados en varies cuadros, una / 
suerte de sucesividad lineal ideal. Porque, como ha dicho J. Mi-
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try, dos o màs imàgenes puestas una al lado de otta en un orden 
cualquiera fundamentan clertas relaciones, sugieren ciertas vin- 
culaciones, se organizan como relato.
Pero esa organizaci6n como relato supone un orden détermina 
do, para que obtengamos este relato y no otro| un relato cualquie^ 
ra no existe, Asf pues, el orden de las imàgenes es esencial pa­
ra la constitucién del relato, y ordenaciones diferentes pueden/ 
dar lugar a relatos diferentes, pero no cualquier ordenacién pue^  
de dar lugar a un relato,
El pénsamiento créa puent es de relaciones entre las diver­
ses imàgenes relacionadas, entendiendo esa relacidn como una su­
cesividad, como una organizaciàn segdn un antes y un después, un 
aquf y un allf.
La secuencialidad se articula por relaciones de iconogramas 
entre sf, uno a uno , y con la obra total. Algunas de esas rela­
ciones ya .fueron estudiadas cuando expusimos el modo de andlisis 
y valoracidn de las mismas en nuestro test de créâtividad ic6ni- 
co narrative (pAg.5^5»s),
Tal vez el mayor problema que présenta una ilustracién na—  
rrativa es, sin duda, la elecci6n de esos momentos donde culmina, 
la "hinchaz6n" del momento representado, amén del juego de la / 
elipsis, por la que deben elegirse los momentos claves de la hiA 
toria.
Notas Bibliogràficas
( 1 ) MARIN, L. — "La descripcidn de la imagen: a prop<5sito de un 
paisaje de Poussin". En: Varies.- Anàlisis de las imàgenes. Ed. 
Tiempo contemporàneo. Buenos Aires, 1972, Pàg. 239.



















- Presencia o ausencia de perma 
nencia de rasgos individuali- 
zadores y astables.
- Corporal y Facial
Realista 
Estereotfpico
- Realistas: su funci6n normal
- Personificacidn
- Realistas
- Cierta codificacidn cindtica;
. Barrido




































ELEMENTOS DE LA FORMA 
Color:
- Blanco y negro




I . Modo mayor: co­
lores saturados 
. Modo menor: to­
nos mlxtos y me 
dlos.




- Pesos - DensIdades
- Textura 
























. Organizada distribucidn espacial 
. Juego de simetrla y antisimetria 
. Bilsqueda de equilibrio y compo- 
sicidn de masas 
. Coherencia interna 
. Centro de interds
« Creacidn de similitudes y contrastes 
. Dramatizacidn de posibilidades expre^ 
si vas




Banda: Pie de imagen y explicative,
RELACION TEXTO - IMAGEN
- Imagen sin texto
- Imagen con texto
. Sobre-explica 









- Densidad o extenslonalidad 
SECUENCIALIDAD
Conexidn entre los iconogramas y/o la obra total:
- Relacidn:
. Conjuncidn - Disyuncidn 
• Subordinacidn: . Causa - efecto 
, Efecto - Causa 
, Metafdrica 
. Condicional
Es^ruc W r a e  spac ia^i
- Variacidn de amplitud del encuadre
E s^ruc^ura_t£m£ora 1^ :
- Linealidad
- Acciones paralelas o simultd.neas
- Ordenaciones complejas
Presencia - ausencia de rasgos de personajes
TECNICA Y ESTILO:




- Tramas : . Tupidas
, Ligeras 
. Intermedias
- Creacidn de voldmenes
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- Tonos t , Suaves





- Simpileidad - Complejidad gràfica
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1.6.6.6.-EL COLLAGE NARRATIVO
El "collage" es una técnlca que permlte integrar dentro de 
un todo los mas diversos tlpos de materlales. Diferentes movi—  
mientos pictoricos de vanguardia la han utilizado como un medio 
exprèsivo.
El traba jo que realizaran los nlflos con esta forma icônica 
va a someter a prueba su capacidad narratlva.
I Nosotros teoricamente conslderamos que el "collage" permi-
jte expresar una idea narrativa en Imagenes, lo mismo que lo pu^ 
de hacer el dibujo o la fotograffa, pero teniendo présente su - 
propia especificidad.
Si dividimos las formas iconicas en dos grandes bloques : - 
los que precisan para su reallzacidn de las imàgenes técnicas - 
|(P.D,F.) y los que hacen uso de las imagenes normales (T.I.), - 
el "collage" podrfa considerarse como perteneciente a cualquie­
ra de los dos apartados, o como una imagen mlxta (puede conte—  
jner imàgenos técnicas, manuales y otro tipo de material visual). 
iPero en cualquier caso vendrfa a ser una imagen manufacturada,/ 
jal menos intencionalmente.
j Este caracter de imagen manufacturada permite el ejercicio
jde la creatividad de una forma muy intensive.
{ El juego de las dialécticas se instaura ya desde el mismo/
Iconcepto de "collage", El nifïo puede organizar su "collage" par 
îtiendo de la combinacion de la recogida de imagenes técnicas yj 
jcombinândola con imagenes normales, puede utilizer fragmentes - 
|de imagenes técnicas ya realizadas por otros o realizarlas él -
^ismo segtln sus necesidades. Puede dividir las imagenes, eli--
'giendo los fragmentes que desee o puede muItiplicarias e inte—
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grarlas dentro del "collage" como efecto expreslvo. Puede intr^ 






—Planchas o maquetas de "collage", 






. En silueta 
•Metonimicos 
,Caracterizacién 
,Presencia ausencia de permanen 
cia de rasgos individualizado- 
res y astables,






..Movimiento real por manipulacih
El gestot










-Por compaginaci6n, sin limitacidn en cuadro 
-Con limitacidn:
-Encuadre
-Pianos: PD, PP, PM,PA,PE, PC, PG, PGL. 
-Términos: Primer, medio,Ultimo :











—Composicidn interna del collage
LO VERBAL:
Banda : Pie de collage,explicative.
RELACION TEXTO IMAGEN:














Conexidn entre los "collages" y/o la obra_t£tal 
-Contigüldad espacial
-Persistencia o no persistencia de rasgos que 
hacen reconocibles a los personajes, objetos.. 
-Textes de apoyo 
-Relacidn gestual






ELEMENTOS MATERIALES DE CONSTRUCCION
-Icdnicos:.Producidos por otros
(Recortes de las imàgenes en perid- 
dicos, revistas, fotograffas...)
.Producidos por uno mismo'
(Dibujos, maquetas, fotograffas...) 
-No icdnicos:
.Materiales naturales: hojas,arroz, 
piedrecitas, tierras, flores, paies.
,M. artificiales:hilos, teselas, pie- 










1.6.6.7.-ALGUNAS CARACTERISTICAS DE LAS IMAGENES Y SU 
COMPORTAMIENTO. SEGUN LAS FORMAS ICONICAS 
ESTUDIADAS
En los slgulentes cuadros numéros 22-30 hacemos una rela-- 
clon de algunas caracterlsticas de las formas iconicas. Asf re- 
cogemos sintéticamente algunos aspectos que considérâmes intere^ 
santés tener présentes en relacion con la présente investigacion 
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La encuesta realizada entre los ninos de 7« - que integran 
la experiencia tiene por objeto recabar dates que se han consjL 
derado interesantes. Cada pregunta attende a la consecucién de 
un determinado objotivo de conocimiento sobre la situacion so­
cial, comportamiento, aspiraciones de los sujetes encuestados, 
etcetera.
La finalidad esencial de la encuesta viene dada por la re^  
lacion existente entre el estudio del entorno économico-social, 
cultural y personal del nine y sus influencias en la creativi- 
dad del mismo en el mundo de la imagen.
Roger Mucchielli (l ) recoge diferentes tnodelos de pregun 
tas utilizables en el euestionarioi
- La pregunta "cerrada".
- La pregunta "abierta".
- La pregunta "cafeteria".
En la pregunta cerrada se fijan de antemano las respues-- 
tas. En nuestro euestionario son escasas las preguntas cerra—  
das, pero existen algunas de ellast
- iDispones de una habitaciôn para tf s<5lo? Si o no.
- iTe encuentras solo o tienes muchas amistades? t
. Me encuentro solo.
. A veces me encuentro solo.
. Tengo muchas amistades.
(Subraya la respuesta correcta).
Sus ventajas sont
- Permitir una rapida clasif icacion de las respues tas, sje
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gun las categorxas previstas, lo que facilita posterior 
mente el escrutinio de una forma notable.
- Facilitar la respuesta al encuestado que no ha de reall. 
zar otro esfuerzo que el de marcar una sehal en la cas^ 
11a correspondiente o subrayar la respues ta elegida.
- Servir de "filtres” para discriminar las personas que - 
deben o no responder a otras preguntas posteriores.
- Introducir facilmente al encuestado en el cuestionario.
Su mayor inconveniente es que son ineficaces y contraindj.
cadas cuando se quiere conseguir una inforraacion delicada que/ 
vaya mas alla de caracteristicas objetivas o dates facilmente/ 
confesables.
La pregunta abierta no prevé las respuestas y deja al in- 
dividuo la posibilidad de expresarse libre, voluntaria y espon 
tâneamente.
La mayor parte de las preguntas de nuestro cuestionario - 
son abiertas. Por ejemplot
- iQué cualidades te gustarxa que poseyesen tus compane—  
ros de equipo?
- iQué te regalan para tu santo o para Reyes?
- iQué actividad o asignatura del colegio te gusta mas?
- iEn qué inviertes tu dinero con mas frecuencia?
Las dificultades e inconvenientes de las preguntas abier­
tas vienen determinadas por la formulacion y la dificultad - 
de escrutinio, pues to que las respues tas obtenidas exigen ana- 
lizar el contenido de las mismas.
Las ventajas se cifran en que con ellas se puede abordar/ 
a cualquier sujeto obteniéndose informaciones û tiles y valio-- 
sas, y en que son indispensables para problemas delicados.
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Por otra parte, el sujeto encuestado no se encuentra en - 
la obligacion de contestar rfgidamente eligiendo una de las —  
respuestas ofrecidas, slno que ha de "confecionar" su propia - 
respuesta.
El metodo "cafeteria" trata de prever todas las catego 
rias de contestaciones poslbles a una pregunta de tipo abierto. 
No existe ninguna pregunta de este modelo en nuestra encuesta, 
por lo que no nos detendremos en su descripcion.
El metodo de escrutinio seguido en las respues tas de una/ 
pregunta abierta ha sido el siguiente:
- Muchas respues tas, a pesar de su amplia variedad, son - 
facilmente clasificables en categorias definidas por el 
estudio de los datos obtenidos. Asi pues, habra que — - 
leerse primeramente un 1/4 de los cuestionarios a escru 
tar intentando descubrir la idea matriz para cada pre-- 
gunta. Puesto que hay mas de cien cuestionarios, se ha/ 
considerado aceptable un 1/4 del total para esta prime­
ra operaciôn.
- A continuacion se le asigna un punto a la idea matriz o 
ideas matrices por cada vez que aparezca citada en los/ 
diversos cuestionarios.
La encuesta va des tinada a un grupo de los suje tos de la/ 
experimentacion *
- A los alumnos de 7.® curso.
- A dos tipos de ambiente socioeconomico y cultural»
. Medio-alto (M.A.)
. Medio-bajo (M.B.)
(Esta determinacion quedo formulada en un principio por « 
un cri.terio externo como la asistencia a unos colegios determj. 
nados).
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- A un âmbito territorial definido en seis provincias: 
drid (m), Asturias (a), Tarragona (t), Côrdoba (c), Gua 
dalajara (g) y Caceres (e) y mas concretamente, en sus/ 
capitales de provincia, excepto en el caso de Asturias/ 
que se prefiriô Gijôn por el numéro de habitantes, sup^ 
rior al de Oviedo, y por su condicion -de ciudad mariti­
me e industrial.
oooOOOooo
1.— MUCCHIELLI, R«— "El Cuestionario en la encuesta psicosocial" 




Los factores econdmicos van a ser estudiados aqui aten--
diendo al contenido de estas preguntas:
- iCual es la profesidn de tu padre?
- iTrabaja tu madre? En caso afirmativo ien que trabaja?
- iCual es la profesidn de tu hermano mayor?
- Subraya de estos objetos los que poseéis en vues tra ca­
sa.
- iCuântas capitales de provincia conoces?
- iDispones en tu casa de una habitaciôn para tî solo?
- iDe cuânto dinero dispones a la s émana para tus gastos/ 
personales?
OBJETIVO FUNDAMENTAL:
Définir la situacidn economica de los encuestados para sa 
ber si existian diferencias entre un medio socioecondmico fij^ 
do de antemano o no y^  si existian,si eran significativas.
Los demas objetivos son deducibles de las mismas pregun-- 
tas efectuadas y se expresaran a lo largo de la exposicidn.
RESULTADOS:
Uno de los objetivos de esta encuesta era el définir, de/ 
alguna manera, la situacidn economica de estos dos grupos y de 
compararlos entre si. La profesidn de los padres es uno de los 
indicadores mas significativos del poder econdmico de la fami- 
lia. La pregunta quedd formulada asi;^cual es la profesidn de/ 
tu padre?. Revisado un 1/4 de los eues tionarios se decidid — - 





- Profesidn liberal media
- Negocio propio
- Profesidn liberal alta





En la tabla de resultados relatives al item''profesidn del 
padre" pueden leerse dos apartados * uno, correspondiente al ni-- 
vel socioecondmico medio-alto y otro, al medio-bajo. Las pro-- 
vincias se consignan por sus letras respectives que ya hemos - 
indicado. La letra S se aplica a la media de las médias de ca­
da apartado socioecondmico. Si analizamos dicha tabla obtene- 
fnos que un 76,37^ del nivel socioecondmico medio-ba jo esta re- 
presentado por obreros y obreros especializados, mientras que/ 
en el nivel socioecondmico medio-alto, sdlo ocupan un 17,48^./ 
Un 3,23^ de paro frente a un 0,399^ es la distancia en % que s^ 
para la situacidn del nivel socioecondmico bajo respecto al al. 
to. En estos momentos el porcentaje para ambos sera mas acusa- 
db; e incluse, es de sospechar que también fuese mayor el num^ 
rb de padres en paro que el manifestado realmente. Asf, extra­
da el que en el nivel socioecondmico bajo no existiese ningun/ 
caso de parado en Madrid, Tarragona y Gijdn.
Sin embargo, bay que hacer notar que nuestro proposito no 
es définir la dis tribuccidn de la poblacidn o categorias prof^ 
slonales, indicacidn de paro, etc. ya que entonces la muestra/ 
deberfa haber sido elegida segun otros criterios; nues tra in-- 
tencidn es estudiar la situacidn de los ninos representados en
4oo
la experiencia. Estas consideraciones son aplicables a todos - 
los items de la encuesta.
Una palpable prueba de la mejor situacidn econdmico-cultu 
ral del nivel medio-alto es el 36,9/» de profesidn liberal me-- 
dia, el 12,69^ de negocio propio y el 26,18^ de profesidn libje 
ral alta frente a un 9,71^, 2,77^ y 1,38^, respectivamente, en 
el nivel medio-bajo.
El estudio puede seguirse indefinidamente atendiendo alas 
peculiaridades de cada provincia. Por ejemplo, podemos fijar-- 
nos cdmo Caceres en el nivel medio-bajo alcanza el mayor por-- 
centaje de paro (13,88^), cdmo posee muy pocos obreros especia 
lizados (5»55), la que menos en cada una de las provincias de/ 
los dos nivelés; cdmo en Madrid,en el nivel medio-alto,se da - 
el mayor porcentaje de profesidn liberal alta; cdmo en determ^ 
nadas categorias, vg.: negocio propio, la proporcidn en ^ en—  
tre las provincias de un mismo nivel es muy similar.
La primera pregunta sobre la profesidn del padre quedaba/ 
complementada con ^trabaja o no trabaja tu madre?, y si traba­
ja, en qué. Los resultados, como puede verse, son muy similares
en cuanto a la primera parte de la pregunta. Un 84,21^6 y un --
82,41^0, respectivamente para el nivel medio-alto y el medio-ba 
jo es el porcenta je de madrés que tiene como funcidn "sus labo^  
res". Respecto al trabajo realizado, la dispersidn es conside­
rable para el nivel alto; por ello indicamos por orden de fre­
cuencia la clase de trabajo sin contabilizar %:
- Secretaria








En el nivel socioecondmico bajo,el trabajo viene definido 








La profesidn del hermano mayor es interesante desde el —  
punto de vista de proyeccidn familiar como posible ejemplo pa­
ra los hermanos. La siguiente tabla numéro 2 indica global 
mente por niveles socioecondmicos cual es la profesidn del her 
mano mayor. Tabla n? 2
Medio-alto Respuestas ^ Medio-bajo
59,52 Es tudiante - 38,88
--- Obrero 13,88
2,38 Obrero especializado 8,33
2,38 P. liberal media 2,77
4,76 P. liberal alta 2,77
4,76 En paro 8,33
21,42 No tiene l6,66
2,38 Sus labores (chica) 5,55
2,38 No contesta 2,77
El analisis de la profesidn del hermano mayor, apenas si/ 
nos des vela algufia des viacidn respecto al status adquirido por
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el cabeza de familia. Muchos de los nifios encues tados s o n ----
ellos los mayores; por otra parte, un porcentaje altfsimo de -- 
sus hermanos estudian, (siendo mayor el porcenta je para el 
vel modio-altc), por lo que la situacidn profesional no esta e^ 
tablecida en la mayor parte de los casos. El tipo de estudios/ 
elegidos si es significative, existiendo en el nivel socioeco­
ndmico medio-bajo una mayor propension por los estudios profe-
sionales y por el alto los estudios de BUP y universitarios, -
si bien estas tendencies no son excluyentes.
Otro modo de conocer la situacidn socioecondmica de una -
familia es seguir sus bienes y posesiones.
De nuestra encuesta se deduce que existen ciertos bienes/ 
que, dado el nivel de desarrollo, se han hecho necesarios e im 
prescindibles en el hogar como son la TV, la lavadora y la ne- 
vera. Otros denotan claramente un mayor poder adquisitivo como 
es el lavavajilias, el chalet, la barca o velero, la TV en co­
lor (aunque cada dia es menos significativo) y la posesidn de 
mas de un coche, e incluse, en ciertos casos de uno solo. To 
dos estos bienes han sido ne tamente favorables porcehtualmente 
al nivel socioecondmico medio-alto.
Existen otros bienes que indican mas que nada un interés/ 
cultural como son: tocadiscos, maquina de fotos, tomavistas y/ 
proyector, biblioteca superior a 120 voltfmenes, mâquina de es- 
cribir, también favorables al nivel medio-alto.
Estos dos items de la encuesta nos indican claramente que
se ,
las poblaciones elegidas definen significativamente en cuanto/
a sus profesiones, que por si mismo indican una diferenciacidn 
notable de ingresos econdmicos y de cultura, y en cuanto a los 
bienes de consume (si exceptuamos los que,dado el nivel socio- 
econdmicOj se han convertido en necesarios).
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Sin embargo, la pregunta ^dispones de una habitaciôn pa­
ra t£ sdlo? ha reflejado solamente un ligero porcentaje favo­
rable al nivel socioecondmico medio-alto.
/.Existe alguna diferencia entre el nivel socioecondmico/ 
de la familia y el dinero que dispone el nifio para sus gastos 
personales? Aqui parece ser que la respuesta es negativa, ya/ 
que, en general y aunque ligeramente, son los nihos del nivel/ 
socioecondmico medio-bajo los que mas dinero reciben para sus 
gastos.
En cuanto a las provincias conocidas, de nuevo, nos en-- 
contramos con un porcentaje superior al del nivel medio-alto.
Los viajes tienen interés para nosotros en cuanto permi- 
ten un mayor conocimiento del mundo en que vivimos y son exp^ 
riencias que nos abren al exterior, nos enriquecen cultural-- 
mente. Por una parte, hacen referencia a las posibilidades -- 
econdmicas por su coste y, por otra,nos dan una mayor amplitud 
de miras.
Aqui las diferencias no marcan grandes distancias. Si —  
bien la pregunta es excesivamente generica. Podria indicarnos 
una cierta habituacidn a viajar, pero no nos indica ni la fr^ 
cuencia y mucho menos la distancia del hogar. Sin embargo, la 
siguiente pregunta /.cuantas provincias conoces? matiza con -- 
maS precisidn un aspecto interesante de la apertura al exte-- 
rior mediante los viajes como modo de conocimiento del entor­
no. Aqui las diferencias, si son mas signif ica ti vas. Asi, un - 
36,25^ del medio socioecondmico medio-alto conoce mas de sie- 
te provincias espaftolas, mientras que on el medio-bajo alcan­
za solamente un 7,33^. Como es obvio el porcentaje es inversa 
mente proporcional cuando se trata del conocimiento de una 0/ 
dos provincias, exceptuando en la que se vive. Por cologios -
kok
es el de Guadalajara del medio socioecondmico medio-alto, el/ 
que mas provincias conoce, probablemente porque hayan hecho - 
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Dentro de lo que podrfamos llamar habitos culturales de -- 
los ninos, nos hemos fijado en el cine, los libros, los comics/ 
y la TV y sus programss.
Tablas numéros 9, 10, 11, 12 y 13.
CONTENIDOSt
-^Cuantas veces vas al cine al mes?
-iCuântos libros de lectura lees al mes?
-^Cuantos tebeos lees al mes?
v^Cuantas horas de TV ves a la semana?
-Y ique programas?
OBJETIVOS I
Queremos conocer con que frecuencia asisten al c^ 
ne cada mes los ninos de ambos niveles, de libros y tebeos que/ 
leen al mes, las horas de TV que ven a la semana y los progra-7 
mas. Al mismo tiempo pregun tamos si existen diferencias signi­
fies tivas para cada nivel y en qué consistem.
RESULTADOS»
«La mayor frecuencia de asistencia al cine para/ 
ambos niveles esta representada por una y dos - 
veces.
-En el nivel M.A. parece ser que ha y mas nifios - 
que van al cine, pero dentro de los que van en/ 
el M.B., la frecuencia es superior.
Podemos deducir que un 20 por 100 de los ninos encuestados
no suelen ir al cine, ni siquiera, una sola vez al mes, que la/
frecuencia de los que van mas de cuatro veces es muy pequefia, -
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pero es significativo que haya nifios cuya asistencia al cine 
es
superior a una vez por semana. La mayor parte de los nifios van 
al cine los domingos a la sesion infantil de las cuatro; algu- 
nos otros, los sabados por la tarde.
La mayor frecuencia alcanzada para los libros de lectura - 
es de uno y dos al mes, para ambos niveles, con porcentajes m  
lativamente semejantes.
Como promedio, un 26 por 100 de los nifios encuestados no/ 
llegan a leer un libro al mes^ que personalmente nos parece 
un porcentaje excesivo. Leen mas de seis libros casi un 6 por/ 
100.
Podemos deducir que mientras hay nifios que son realmente/
aficionados a la lectura (un 15^ leen a partir de cuatro li--
bros) hay otros (un 26%) que no lo hacen ni una sola vez al -- 
mes.
Por niveles socioecondmicos,se observa que hay un 9 por -
100 mas de nifios que no leen un libro en el nivel M.B. que en/
el M.A.
La lectura de los comics nos arroja un mayor numéro de t^ 
beos leidos para las categorias, de dos a cuatro y de cinco a/ 
.ocho, de porcentajes bas tante similares en ambos medios socio- 
econdmicos. Existen nifios, en razdn de las respues tas dadas, -- 
que son autenticamente devoradores de tebeos, ya que leen mas/ 
de diocinueve comics,un 10,01% de los nifios del nivel M.A. y - 
un 17,58% del nivel M.B.
También existe un 15 por 100 aproximadamente en ambos me­
dios que no leen ningun tebeo al mes.
Las horas de TV, que los nifios encuestados ven a la sema­
na, se caracteriza por que sdlo un 0,79% del nivel M.A., no --
ven ninguna hora generalmen-te de television a la semana, e in-
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cluso uno de esos ninos nos manifesto que en su casa no tenfan 
television. Como pudimos deducir de otros datos de la encues ta, 
osa situacidn respondia mas a una actitud por parte de sus pa­
dres que a falta de recursos econdmicos. Todos los demas ninos 
(si exceptuamos el 5% que lo hacen solamente una hora al dia), 
la ven entre dos y cinco horas diarias,como promedio. Las res-
puestas han sido catalogadas de cinco en cinco horas.a partir/
en
de diez y podemos observar porcentajes similares cada catego—  
ria de horas y de medio socioecondmico en la primera parte de/ 
la escala, para lu ego descender y adqulrir un auge de nuevo a - 
partir de 4o horas semanales.
La mayor parte de horas de TV que ven los encuestados se/ 
concentran en los sabados y los domingos, segiîn los mismos ni­
fios; alguno manifesto que se "tragaba" todos los programas.
Crée que no nos ha de extrafiar el numéro de horas inverti 
das en ver la TV, si bien séria deseable que decreciese ese nu 
mero. En realidad a falta de otras actividades culturales y r^ 
créativas,el medio televisivo viene a ocupar su lugar. Segûn - 
la encuesta realizada por el Ministerio de Cultura en 1979 so­
bre los hâbitos culturales de la poblacidn infantil ( 1 ), mas/ 
de un 60% de dsta consumia un promedio de très horas (dias la- 
borables) en contemplar los programas de TV.
El problems reside en que ese numéro tan elevado ha de in 
cidir por fuerza en el horario de juego, de estudio o de des—  
canso. Como se puede deducir de los datos aportados por el Mi­
nis terio de Cultura (2 ), que recoge los periodos horarios de/ 
actividades de los nifios, las horas de T. V. se inician por la/ 




precise hacer una observacionj los datos del M.C. estan refer^ 
dos a ninos cuyas edades estan comprendidas entre los 6 y 13 - 
afios inclusive y nuestra encuesta es para los ninos de 11, 12, 
13 y has ta l4 anos, por lo que no es de extranar que muchos de 
éstos se queden viendo todo tipo de programas hasta el cierre/ 
como ellos mismos manifestaron.
En cuanto a los programas que ven con mas frecuencia, las 
peliculas con un 30% de promedio para ambos niveles, alcanzan - 
el mayor porcenta je, seguido de telefilms y 'grandes relates,' / 
concursos y musicales. Son programas minoritarios:el teatro, - 
los éducatives, "Mas vale prévenir", "La clave" y los cultura­
les, lo que no deja de ser significativo. Es de destacar el -- 
5% de informativos.
Las diferencias entre ambos medios socioecondmicos no son 
acusadas en ningiSn tipo de respuestas, las diferencias se cen­
trant en pelfculas con porcentaje superior para el nivel M.A./ 
y en grandes relates, musicales y concursos, favorables al M.B,
oooOOOooo
1,-"Los hébitos culturales de la poblacidn infantil".-Secreta- 
rfa General y Tdcnica.-Gabinete de Estadfstica e informât^ 
ca«-Ministerio de Cultura,-Madrid.-1,980,-Pag. 33«
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2 . 1 . 4 . -  INTERESES
Uno de los medios para conocer a una persona,o a un grupo> 
es estar informado de aquello que cautiva su interés. Sin em—  
barge, esa informacidn no es facil conseguirla directamente; - 
es preferible hacerlo per medios indirectes. Entre otras mu--- 
chas preguntas que podriamos haber formulado con este fin, he­
mes elegido las que. a continua cion se detallani 
Tablas, numéros l 4  a l  2 4 .
CONTENIDOSj
-I En que inviertes tu dinero con mas frecuen—  
cia?
-iQue te regalan para tu santo o para Reyes?
-&Que te gustaria que te regalaran?
-iQué actividad o asignatura del colegio te gu_s 
ta mas?
-&Cuales son los temas de conversaciôn mas fre~ 
cuentes cuando hablas con tus compafieros o amj. 
gos?
-&De que te gustaria poseer una coleccion?
-iQue te gustaria ser de mayor?
OBJETIVOS:
-Conocer los intereses de los muchachos, expresa- 
dos mediante las respuestas a las preguntas 
arriba mencionadas.
-Dispersion o concentracion de intereses. 
-Relacion de semejanzas o diferencias entre los/ 
dos niveles socioeconomicos.
-Tendencias générales de la poblacion encuestada.
421
RESULTADOSî
La mayor parte del dinero se invierte en:
- Ahorro (seguramente por influencia de sus pa­
dres en muchos casos)
- Cine,
- Chucherias (caramelos, golosinas, pipas).
- Cosas para el colegio,
- Billares (futbolines, maquinas de juego, pin^ 
pong) .
La lista es bastante amplia; libros, regalos, hobbi<^ co- 
lecciones, tabaco, revis tas, etc.
Estes datos corroboran otras respuestas de la encuesta*, - 
por ejemplo, en el caso del cine, invierten mas dinero los ni- 
fios del nivel medio-bajo; en la pregunta ^cuântas veces vas al 
cine? observabamos que en los de este nivel la frecuencia de - 
asistencia es superior (el precio de las entradas de la sesiôn 
infantil de las diversas ciudades es similar, tal vez algo -- 
mas caro en Madrid).
422
El dinero del que disponen los ninos, como se desprende/
de
otra pregunta de la encuesta, es limitado para cubrir sus de- 
seos de adquirir determinadas cosas. Muchos de los padres o - 
familiares, conocedores de esta necesidad, les regalan a los/ 
ninos aquello que ellos piensan que desean tener, otras veces 
son los propios niflos los que les hacen saber sus deseos, y en 
otras ocasiones los padres o familiares imponen sus gustos, - 
expectatives o intentan cubrir, al tlempo que hacen el regalo, 
ciertas necesidades de orden practice. Por tanto, el saber lo 
que les regalan a los ninos nos informa de un determinado unj. 
verso de tendencias.
El dinero y los libros ocupan en este ranking las dos —  
primeras posiciones.
Las cosas utiles, ropa, cosas para el colegio y para el/ 
aseo,parecen estar indicando que son mas consecuencia de lo - 
que quieren los padres para sus hijos, a fin de cubrir necesj. 
dades, que lo que esperan recibir los muchachos. Esto se des­
prende de la pregunta, &qué te gustaria que te regalaran?
Hay que indicar que un 11,76^ de los padres del nivel m^ 
dio-alto regalan a sus hijos lo que les piden, en el otro ni­
vel es notablemente inferior, un 3,9^^»
La moto, el coche, la bicicleta, cosas para el déporté,/ 
discos e instrumentos musicales, libros, relojes parecen ser/ 
los deseos ma s acusados de los nifïos de recibir un regalo. La 
variedad de respues tas es ^ como en los apartados anteriores, -- 
muy amplia.
Las diferencias entre ambos niveles es mas acusada en lo 
que les regalan que en lo que desean que les regalen. En este 
caso no parece existir un condicionamiento sociologlco impor­
tante; en el primero^ si, como es el poder econômico de los p^
423
dres, sus asplraclones, su filosofia de la vida y la cultura.
A veceS; los niflos no piden cosas materiales, si bien son 
los menos, sino algo tan entraflable como es el amer, la amis- 
tad o un hermano. Ahora bien,si no lo piden  ^es porque lo po- 
seen?
En cuanto a los intereses, centrados en el estudio de dje 
terminadas materias de ensedanza, el medio socioeconomico no/ 
influye en sus preferencias, El estudio global de los datos - 
de este item nos muestra como las preferencias no estan regi- 
das ni por el medio socioeconomico, ni por el area geogrâfica. 
Las asignaturas llamadas "importantes” por los padres y los - 
profesores, son las que han copado los porcentajes mas altos; 
seguramente los niflos que dan mediatizados por sus opiniones. / 
Lo cierto es que tan solo el déporté ha podido competir (un - 
21,12^ para los M.A. y un 15,19^ para los M. B,). El dibujo - 
ha sido mas elegido por los nidos del M.B. (ll,43?o) que por - 
los del M.A. (4,71^). La religion ha resultado elegida en un/ 
porcentaje muy bajo, a pesar de que los ninos del nivel soci^ 
econdmico M.A. asistfan a los colegios regidos fundamentalmen 
te por religiosos.
La encuesta révéla que las C. Naturales, las C. Sociales, 
las Matemâticas, la Lengua y la Pretecnologia junto con el d^ 
porte son las actividades escolares preferidas por los nidos. 
Si!n embargo, habrâ que preguntarse si no han confundido "im—  
portancia” (segiîn padres y algunos prof esores ) con gusto; o - 
i es que en los colegios se realizan muy pocas actividades de/ 
tipo artfstico^ como müsica, teatro, pintura, etc.?*, ^es inad^ 
cuada la metodologfa?
424
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En loa temas de conversacicSn; las "cosas del colegio" y el ^ 
déporté son los dos mas citados por ambos niveles sociooconômi 
. C O S ,  y sus porcentajes son respect!vamente muy parecidos. El - 
tema de las "chicas" es ligeramente superior para el nivel M.B. 
un 18,28^, Trente al 13,35^ para el otro nivel M.A. Ambos por­
centa jes , como puede observarse, también bastante altos. Es cu- 
rioso fijarse en los bajos porcentajes alcanzados por los te-- 
mas culturales, animales, profesores (si bien este aspecto po- 
drfa quedar incluldo en cosas del colegio), del sexo, de su fu 
turc o de los padres. En general, podemos deducir, que sus cen 
tros fundam en ta 1 e s de interés o preocupacion se sitiian en el - 
colegio, el déporté y los compatieros de sexo opuesto, seguidos 
del cine, la TV, las noticias acaecidas. Existe una mayor va-- 
riedad de respuestas en el nivel M.A. que en el M.B. Estos han 
polarizado mas sus centrés de interés.
Las colecciones son una afi cion por la que, de alguna ma 
nera, intentâmes recons truir un universo ; por ello, los colec-- 
cionistas cada dia las aman mas. La coleccion pei fecta requie­
rs el mayor numéro de ejemplares, la mayor variedad (aunque se 
elija una clase dentro del conjunto, la especie mas rara, mas/ 
original, mas valiosa). Exige una dedicacion, un esfuerzo perma 
nente, un interés por el objeto elegido que centra nues tra • -- 
âtencion. Un buen coleccionista, a mi modo de ver, esta desarr^ 
llando unas cualidades, que son propias de la créatividad como 
son t
- Fluidez (cantidad de ejemplares).
- Flexibilidad (variedad de los mismos).
- Originalidad (especie mas rara).
- Sensibilidad (interés).
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- Anâllsls, sfntesls y redefinicidn (clasificaciôn).
Es por esto, probablemente, por lo que existen pocos co-- 
leccionistas auténticamente buenos; es por lo que tantos aban- 
donan; por lo que muchos apenas si inician.
Si el coleccionista révéla su interés por algo en eje^ 
cicio de su coleccion«r, los ninos se sintierpn atraidos funda 
mentalmente por los sellos, las monedas, las maquetas (motos,/ 
coches, bicicletas, aviones), los libros, los cromos y los an^ 
maies.
Si bien hay una gran variedad de respuestas, no encontra- 
mos al coleccionista de algo realmente raro.
Lo que desea ser uno de mayor es un anticipe de imaginarse/ 
el future y révéla, sin duda, el interés por una profesiôn. Al 
gunas personas llegan a ser lo que imaginan y desean desde pe- 
quenos.
La condiciôn socioeconomica influye en esta decision y -- 
también en la préfiguracion de lo que uno desea llegar a ser./ 
Esto se pone de manifiesto en la encuesta. Asi^los ninos del - 
nivel M.B. quieren ser mecanicos (17,12^), electricistas o fon 
taneros (6,01^), conductores (5; 09?») , carpinteros (3, 79^ ) . Los - 
del nivel M.A., médicos (13>95^), ingenieros (11,56^), arqui-- 
tectos (6 ,65^), abogados (6,46^}, veterinarioS(3,06^).
Existen profesiones que son a trac tivas para los muchachos 
independientemente del medio social en que vlvan, como son» m_é 
dico, militar, policia, deportista , profesor.
Otras profesiones se presentan como superaciôn del medio/ 
economico social para los del nivel M.B., como las ya citadas/ 
de médico, ingeniero, etc.
Por fin,otras representan intereses minoritariost escri-f 
tor, pintor, marinero, historiador, comerciante, etc. indepen-
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Idientemente de cuâl sea el nivel socioeconomico.
Hay ninos que se caracterizan porque les gusta comportarse 
de una forma distinta a la que es frecuente en sus companeros./ 
Les gusta ser diferentes. Aunque la formulacion de la pregunta/ 
es muy general, nos puede indicar al menos una tendencia.
Los niflos del nivel socioeconomico M.B. parece que prefie- 
ren esa divergencia en un porcentaje superior a los del M.A.
Este item esta relacionado con el comportamiento créativo/ 
y podria haber sido concretado con otra pregunta de este tipo*- 
^en que actividades deseas ser diferente a los demâs?, o 
^en que situaciones te comportas diferentemente a como lo hacen 
tus compafieros?
El déporté es una actividad de sumo interés para la forma- 
ciôn del niflo y canaliza en este campo un diversidad de intere­
ses.
Una inmensa mayoria d-e los niflos realiza algdn tipo de de- 
porte. No existen diferencias significatives en ambos niveles.
Entre los déportés mas practicables, el fùtbol ocupa un lu 
gar preeminente en ambos niveles.
En el nivel socioeconomico M.A. se practice,por colegios y 
en conjunto^ una mayor variedad; también se observa la presencia 
de los llamados déporté de élite (esquf, tiro, hipica), lo que/ 
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Sospechamos que el trabajo en grupo no es una dlndmlca —  
frecuente en la ensefianza de la E.O.B. a pesar de las ventajas 
y posibllldades que ofrece. Los nlfios forman sus pandillas y - 
equipos de juego para divertirse. Si el trabajo en grupo es -- 
bien programado es muy atractive para el muchacho. Por eso le/ 
vamos a formular algunas euestiones al respecta. Al mismo tiejn 
po observeremos qué aspectos, ademas de los propiamente grup^ 
les, estdn relacionados con la creatividad, cuando analicemos/ 
sus respuestas.
Tablas numéros 25, 26, 27, 28 y 29.
Preferencia del nino para trabajar en grupo o individual- 
mente. -
CONTENIDOSj
-&En qué fundamenta su eleccidn?
-iQué cualidades son deseables en los compane—  
fieros de equipo?
-iCuâles son deseables para el mismo sujeto en- 
cuestado como miembro de un grupo?
OBJETIVOSt
Conocemos la preferencia del nitio de esta edad/ 
para formar "pandillas" de amigos. Queremos saber si prefiere/ 
trabajar en grupo o solo y por qu6. E igualmente conocer qu6 - 
cualidades desea para los compafîeros y cuales para si, como —  
miembros de un grupo.
RESULTADOS:
En general, los niflos de esta edad prefieren tra
443
bajar en grupo, pero en el nivel socloecondmico M.B. es, inclü' 
so, mas acusada esa preferencia.
Las razones positivas de por quë prefieren traba 
Jar en grupo,en sus porcentajes mas altos,son para ambos nive- 
les j
-se producen nuevas ideas 
-hay mdEs compaflerismo.
-se consigue un mejor trabajo.
El nivel M.B. considéra que su gusto por el tra 
bajo en grupo es tambiën porque existe coopératividad. Aunque/ 
los nifios del nivel M.A. citan esta caracterfstica, lo hacen en 
un porcentaje notablemente inferior.
Las razones negativas que dan los que no les -- 
gusta trabajar en gxupo por orden de importanciai
-mayor concentracidn en el trabajo 
-se trabaja mds a gusto 
-mayor perfeccidn en el trabajo 
-se trabaja segdn las propias ideas 
-se tiene mds libertad
y en un porcenta je muy pequeflot
-se tiene mds mérito.
Existen pues razones para los niflos para preferir o no el 
trabajo en grupo. Una de ellas es invocada, mayor perfeccion - 
en el trabajo, tanto por unos como por otros.
La producciôn de nuevas ideas, que es un factor de creatJL 
vidad, ha sido citada como una consecuencia del trabajo en gru 
po. Asf pues, la opinidn de muchos ninos coincide con la de aT 
gunos investigadores de la créa tividad, cuando opinan que el -
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grupo es un medio favorable para la produccion de ideas origi­
nales.
Las cualidades deseables para los compafîeros de equipo —  











Dos respues tas hacen referencia a la créa tividadi
- La imagi nacidn, en un pequefio porcenta je, su- 
rior en el medio socioecondmico M.A.
- La ausencia de autoritarisme, en este caso al 
go superior en el nivel M.B. que en el alto.
Las cualidades deseables para si mismos como miembros de/ 





- Parecido con los demas
- Responsabilidad
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Le siguen en un porcentaje menori




Existe un porcenta je algo elevado de niflos del nivel M.A. 
que no han contestado.
Respecto a la creatividad, algunos niRos del nivel M.A. - 
desean ser imaginativos. Tanto el autoritarismo como el no aut^ 
ritarismo han sido invocados, aunque en porcentajes minimes en 
ambos niveles, resultando algo superior el autoritarisme en -- 
cualidad deseable.
Si comparâmes las respuestas a ambas preguntas, cualidades 
deseables para los compafîeros y para si mismo como miembro de/ 
un grupo, observâmes una relacidn muy fuerte, no existiendo -- 
apenas diferencias entre ambos medios socioeconoinicos. Podemos 
deducir que las cualidades deseables en el comp: flero tambidn - 
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iPOR ÇgJE NO TE GUSTA TRABAJAR EN EQUIPO? 
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jgjE CUAUD&DES TE GOSTAHIA QUE TÜVIBRAN TUS CCWEANEROS DE EQUIPO?
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2. 2.1.-LA APTITOD CREADORA
Segun Guilford, "en sentido eatricto la creatividad se r_e 
fiere a las aptitudes mrfs creativas de los individuos creati—  
vos" ( 1^  ). Un individuo creative debe dar pruebas de su creat^ 
vidad en sus actos, siguiendo sus motivaciones y temperamento ; 
De una manera genérica, el mismo Guiford entiende la aptitud - 
como una disposicion para aprender a hacer cierto tipo de co—  
sas. Guilford, Torrance, Mackinnon, Flan-agan, Wallach y Kogan, 
entre otros, consideran que una forma valida, tal vez, la mas/ 
adecuada, para apreciar la creatividad de los sujetos,es la —  
aplicacidn de tests de creatividad. Ahora bien, se preguntan - 
qué tipo de caractères definen a los sujàtos créativos. Entre/ 
otros se pueden citar:
Sensibilidad a los problèmest "habilidad para ver defec—  
tos necesidades y deficiencias, para apreciar lo singular y lo 
insdlito, para ver lo que hay que hacer". Asf, la ha definido/ 
Torrance (2 ). Una manifestacion clara es el hacer preguntas, 
"Cuestionar es pensar". Guilford que considéra esta caracter 
tica en primer lugar, como si fuera una puerta de pbso, tiene/ 
sus dudas en considerarla como una aptitud o un rasgo de tempe 
ramento" (3).
Fluidez; es la capacidad para producir ideas en un lapso/ 
prefijado de tiempo. Guilford arguye que existe una ventaja a/ 
favor de las personas que poseen fluidez y es que tienen mas - 
posibilidades, siendo todas las cosas iguales, de tener ideas/ 
vàlidas y valiosas.
Flexibilidad; "cantidad de categorfas de asociaciones que 
pueden diferenciarse claramente" (4). Asf en el test de los - 
cfrculos de Torrance las respuestas: sol, luna, tierra, forma-
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rfan una mlsma categorfa, (la de los astros); ciruela, cereza, 
melocotén, albaricoque, etc. formaran otra (la de los astros). 
Supone una capacidad de adaptacion, de cambio, de utilizacidn/ 
de diverses enfoques.
Originalidad; es la capacidad de producir respuestas poco 
comunes, raras, singulares, de evocar asociaciones lejanas, in 
solitas. Guilford la define de una forma muy précisa, "se pue- 
de comprobar en termines de frecuencia y de respuestas no habi 
tuales y, sin embargo, pertinentes" (5). Es en definitive, la
habilidad para innover, para producir ideas renovadoras. Ba--
rron ha advertido que las ideas m^s originales no son las que/ 
son solo nuevas para quien las piensa, sine también para casi/ 
todos ( 6 ) ,
La elaboraciôn: Torrance la define para su tes t del cfrcu 
lo como consistante en "afiadir los detalles necesarios para -- 
que lo dibujado se exprese por si mismo". Creo, sin embargo, ~ 
que hay que ir mas alla y relacionar esta caracteristica con - 
el grado de perfeccion o lo completo y acabado que quede algo. 
Guilford matiza el concepto y la contempla como la capacidad - 
para realizar un desarrollo précise, ya que ninguna idea se -- 
realiza por si misma y précisa, por tanto, de un proceso y de/ 
su desarrollo adecuado.
La redefinicidn» consiste en définir de nuevo, en cambiar 
la funcion de un objeto conocido adquiriendo un nuevo valor.
La evaluacidn o valoracidnt es importante para valorar lo 
conseguido, para seleccionar las majores ideas, para estimular 
el proceso del desarrollo, en forma de hipcîtesis, de ideas 
creativas. Guilford enumera asi, la aptitud creativa y sus prjo 
piedadest "la sensibilidad a los problèmes, la fluidez ideaci^
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Tnal, la flexibilidad de adaptacidn, la originalidad, la apti-- 
tud para sintetizar, el espiritu de anellisis, la aptitud para/ 
reorganizar o redéfinir, la asimilacion de dates complejos y - 
la facultad de evaluaci«5n". (7 ).
Sin embargo, parece ser que con los factores que se ha —  
trabajado con màs éxito han sido los de fluidez, flexibilidad, 
originalidad y elaboracidn. Y estos van a ser objeto de nues—  
tro estudio en los tests que hemos construfdo.
Antes de seguir adelante quisiera exponer algunos concep- 
tos générales e importantes en la medida de los test de creat^ 
vidadI
—  En primer lugar partimos de la conviccidn de que todos 
los individuos poseen en si "todas las aptitudes en diferentes 
grades, a excepcidn de los fendmenos patoldgicos" (Guilford). 
Por tanto, toda persona posee alguna capacidad creativa; si -- 
bien, se reconocen como creativas aqudllas que tienen la capacd. 
dad en un grado elevado.
—  Los tests que hemos elaborado pretenden medir las dife 
rencias individuales.
—  Se pueden administrer a varies sujetos a la vez.
-- "Dependen de la simple enumeracidn por lo que pueden - 
colocarse en distribuciones de frecuencias susceptibles de ana 
lisis estadisticos", esta es una exigencia de Barren para esta 
clase de tests, considerada por 61, de dificil consecucidn (8 )
-- Otro de los aspectos a tener en cuenta por Barron es - 
que se puedan puntuar mecanicamente sin la intervencidn de una 
persona, ya que éstas van y vienen, pero el sistema mecanico - 
es fiel. Este aspecto casi se podria cumplir en alguna de las/ 
pruebas, mientras que séria imposible en otras. Sin embargo, - 
como veremos mas adelante se ha conseguido un alto grado de ob
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jetlvacidn mediante unas normas muy précisas. En el test de —  
"creatividad iconica" se ha llegado a un proceso de objetiva-- 
ci6n que podria adaptarse mecanicamente incluse. Pero como el/ 
mismo Barron précisa, la naturaleza del acto creador es tan —  
compleja que necesita de un observador para abarcarla y captar 
la.
A continua ciôn pres en tamo s los tests elaborados por noso—  
tros para la medida de la creatividad de los nifios de 6 * y 7 * - 
cursot
- Test de creatividad de creaciôn icônico verbal que cons- 
ta de cuatro subtestsi composicion verbal, construccion/ 
iconica, sugerencia iconica, metafora visual. Todas mi--
miden los factores de fluidez, flexibilidad y élabora--
ciôn.
- Test de creatividad icônico narrative destinado a medir/ 
la capacidad creativa para la expresiôn narrative icôni- 
ca.
- Test de adaptaciôn del test Vartegg que mide los facto—  
res de originalidad y elaboraciôn.
Se describe el contenido de los mismos. Los metodos de va- 
loraciôn. Se halla su fiabilidad y validez.
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(1) GUILFORD, J.P, "La creatividad". En, BEAUDOT, A,- "La crea 
tividad.-Narcea«- Madrid,-1.980,- Pag, 19#
(2) TORRANCE, J,P,-"Educaci6n y Capacidad creativa",-Marova,- 
Madrid,-1.977.- Pag, 132,
(3) GUILFORD, J.P,-Opus cit, pag, 30,
(4) SIKORA, J,-"Manual de Môtodos creativos",-Kapelusz,-Buenos
Aires,-1,979.- Pag. 22,
(5) GUILFORD,-J.P,- Opus cit, pag, 31.
(6) BARRON, F,- "Personalidad creadora y proceso creative",- 
Marova,- Madrid,-1,975.-Pag, 30,
(7) GUILFORD, J.P,-Opus cit, pag, 33.
(8) BARRON, F,-Opus, cit. pag, 31.
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2.2.2.-EL TEST DE CREATIVIDAD ICONIVO-VERBAL 
Descrlpciôn v criterioa de valoraciôn 
El test de creatividad icônico-verbal esta formado por cua 







El alumno debera combinar estas letras y el guiôn: - 
a, m, r, o, - para formar palabras, sabiendo que :
- se puede alterar el orden de las mismas.
- el guiôn se puede sustituir por la letra que se desee,-
aunque sea alguna de las incluldas anteriormente.
- se puede despreciar una de ellas o el guiÔn, de tal for
ma que siempre se obtengan palabras de 4 o 5 letras.
- la dentro de palabra funciona no como rr, sino como r
Lo mismo harô con el ejercicio b, siendo las letras y el/ 
guiôn» a, o, s, c, - .
Para cada uno de los dos ejercicios se dispone de cuatro/ 
minutos. Una de las caracteristicas que es tan implicadas en el 
concepto de creatividad es la capacidad para reestructurar di­
verses elementos dotôndolos de sentido. Se propone evaluar la/ 
capacidad creativa para reestructurar y componer respuestas —  
significativas de tipo verbal a partir de estfmulos verbales.
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Los aspectos que se estudlan son los de fluidez, flexibi­
lidad y originalidad.
fluidez mide el numéro de respuestas correctas, anotdn 
dose un punto por cada una de ellas, la puntuaeiôn directa es/ 
el ndmero total de aciertos. Una respuesta sera correcta si se 
atiene a las instrucclones de las hojas de protocole. A conti­
nua ciôn se citan algunas de las respuestas correctes»
Para respuestas originales, vôase môs adelante.
Algunas respuestas frecuontes para el ejercicio a . (Las/ 













Para el ejercicio b
CAOS COSA CASO
CASCO COSAS OSAS











Para medlr la flexibllldad se ha tenido en cuentai
- Cambiar el orden de las letras,
- Introduccidn de vocal diferente.
- Introduccidn de consonante diferente









15) Existirfa la categorfa de cambiar el orden
de las letras , por tanto .. ,. .
25) Introduceion de vocales diferentes a las - 
dadast A, 0, 1, ^ (Cuando existen dos A - 
en palabra de cinco letras, una de ellas - 
es introduceion de vocal diferente), por - 
tanto s o n .................................... 4 puntos
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3®) Por cada consonantal B,M,C,P,P,T,D,L,F 
son en total nueve consonantes.. .. 9 puntos
TO TAL................ l4 puntos
0 sea, se han producido, segiîn el cri_terio expuesto, l4 
distintas categorfas en las respuestas.
La originalidad en las respuestas se mide por el n® de in
frecuencia; en este caso se ha tornado como criterio las res--
puestas cugro porcentaje fuese inferior o igual al


























ARCOS CANO TO SA


















Contiene cuatro Items, cada uno de los cuales présen­
ta unos determinados elementos graficoa con los cuales debera - 
el sujeto construlr diverses objetos;
Item - n.# 1
o o
Item - n.9 2
Item - n.9 3 Item - n.9 4
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MUESTRAS TOMADAS DEL TRABAJO DE LOS NINOS
ÏV Fteouentes
0" Originales,
'Po.i^ rvA &  RMt«\-S=.V
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MUESTRA DE ALGDNA DE LAS RESPUESTAS 
ITEM, NS 2
Q








SEhflFORO PiPA en cewiceRo
Se le da LA v u e lT A




Se parte de un estfmulo Iconico para lograr una respuesta 
de tipo iconico.
Con el primero de los ejercicios se les présenta un ejem-
plo.
El tiempo para cada items es de cinco minutos.
Se han de utilizer todos y cada uno de los elemtos en la/ 
construccion y solo ésos. No se puede integrar, por tanto, nin 
giîn elemento mas, ni afïadir adornos. Las ifneas no son déforma 
bles, o sea, no se pueden curvar*, por ejemplo una recta, no se 
puede romper, dividir, multiplicar, etc . Se han de guardar - 
las properciones de tamano dadas, sin embargo, no es precise - 
una exact!tud milimétrica, basta con que sean aproximadas, por 
le que no se précisa régla milimetrada. Las lineas se pueden - 
cruzar entre si, colocarlas en la posicidn deseada, unir unas/ 
a continuacion de otras (en cuyo caso séria conveniente hacer- 
lo notar colocando un punto en el lugar dé la union). Se ha de 
escribir debajo de cada construccion el nombre del objeto.
Por le tanto, dados unos elementos graficos determinados, 
hay que componer con ellos diversos objetos, situândolos en po 
siciones espaciales en un juego de interrelaciones. Se trata - 
pues, de organizar ese material, combinandolo, de forma que -—  
produzca organizaciones espaciales sugeridas de objetos reales 
o inventados. Entran en juego diversas funciones creadoras de/ 
la mente, como son el anâlisis de cada elemento, la asociaci<în, 
combinacion e interrelacion de los elementos graficos entre si; 
una abstraccidn de los objetos reales o inventados a sus for-- 
mas mas elementales, con el fin de poder asociar esta abstra.c- 
cion con la construccion compositiva icdnica lograda", si bien/ 
el proceso mental puede ser inverso.
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En un orden intercambiable.
Se trata de producir el mayor numéro de respuestas, (flui. 
dez), de categorias (flexibilidad) y de construcciones no fre- 
cuentes (originalidad).
Para la fluidez, el criteria es el nilmero de respuestas -
correctas y lo seran aquellas que se atengan a las instrue--
clones dadas.
Para la flexibilidad, un punto par cada una de las cate­
gorias producidas. Asi, por ejemplo, para el ejercicio dos: 
Pormarian una categoria todas aquellas construeclones que con- 
tengan ruedasi patinete, bicicleta, vagoneta, coche, camidn.
Otra categoria seria la formada por aquéllas que dan ori- 
gen a figuras humanast nifio jugando al fdtbol, balancestista,/ 
niho COjo, etc.
Para la originalidad, el criterio es el numéro de cons— - 
trucciones infrecuentes, considerando una respuesta infrecuen- 
té cuando ésta no supers el 2^ de los sujetos de la prueba. A/
ccntinuacion recogemos para cada uno de los ejercicios ejem--
plos relativos a respuestas frecuentes y otros a infrecuentes/ 
Ù originales:
En el apéndice r»2B se afladen mas muestras reelaboradas mi- 
l'imétricamente por nosotros a partir de los ejercicios cons--- 
truidos por los ninos. (Se demuestra asi la total exactitud de 
la que es susceptible el material de la prueba).
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3).- Sugerencia Iconlca:
La prueba consta de sels figuras numeradas en dos lâ 
minas dis tintas, que se entregaran separadamente.
El sujeto ha de escribir aquello que le sujiera cada figu 
ra. Estas presentan una cierta indeterminacidn grafica, de tal 
forma que el nifio pueda entablar comparaciones sugerentes con/ 
la realidad o con sus propias invenciones ideativas. Se trata/ 
de evaluar la capacidad créativa para hallar respuestas signi- 
ficativas y originales de tipo verbal a partir de estimulos —  
icdnicos. En la Idmina niîmero 1 se recoge el material de la/ 
prueba.
Criterios de valoracidn:
Para la fluidez, como en las pruebas anteriores: un pun
to para cada respuesta correcta
Para la flexibilidad, uno por cada categorfa de respuesta
Y para la originalidad, uno por cada infrecuencia, cifrdn 
dose esta en un 2,5^ (atendiendo al numéro de sujetos).
El tiempo para cada lamina es de sels minutes, no se en--
tregara la segunda lamina has ta la finalizacion del tiempo de^
tinado a la primera. Se aconseja dedicar dos minutos a cada fjL 
gura, por lo que el instructor del test cantara el tiempo cada 
dos minutes.
A continuacion se recogen ejemplos de respuestas frecuen­




Fig. 3 Fig. 4
Fig. 6
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Pista de atletlsme 






Cristal del fare de un ceche







Peenza que da vueltas
Mesca atrapada
Prisienere intentande la 
■ga a través de un tunel
- Fortaleza cen muchas barre­
ras circulares cencéntricas 
y un sole vigilante
- Casco de astrenave
- 0je de pulpe
- Si te quedas fijamente mi-- 
randele es cerne si te dije- 
ra libertad y al misme tiem 
pe te refiejara
- 0je de gate cuande ve un ra 
ton
- Un sombrero mejicane vis te/ 
desde arriba cen una mesca
- El ece
- Cristal de gafas de un mio- 
pe cen una meta
- Corte interne del eje
- Hélice de un elicoptere vi^ 
ta desde arriba dande vuel­
tas
- Membre bajande per una galje 
rfa subterranea circular.
- Circe romane cen cristiane/ 
en medie




- Rompecabezas que le fal- 
tan figuras blancas.
- Castillo, fuerte, aime-- 
nas.
- Chimeneas
- Ciudad de noche.




- Le tra E
- Cadones.






-, Bola a medio pintar.
- Rascacielos.
Infrecuentes
4 Cigarrillos que sobresalen en di^ 
tinta posiciôn.
- Dos trampas.
- Tubos de quimica.
- Eclipse de luna.
- Barcas abstractas hundiéndose de/ 
no che.
- Campo que esta segândose.
- Paisaje inhospito.
- Moneda partida.
- Dedos de las manos en diverse po- 
sicidn.
- Grafica.
- Botella y cuatro vasos.
- Rascacielos y chabola en una mis- 
ma vision.
- Pozos petrolfferos.
- Pg.rque nocturno a la luz de la lu 
na y visto a través de un catalejo
- Central nuclear.
- Parte superior de un satéli te.
- Ciudad refiejada en el agua.
- Engranaje de una cerradura.
- Acantilado.
- Boca de un nifio abierta al que se




FIGURA N 8 3
Infrecuentes
































- Roca con musgo.




- Tapia rota, mirada por un ojo de/ 
pez.
- Desbordamiento de un r£o al aman_e 
cer.
- Cabeza de una cerilla encendida.
- Cumbre de una fuente artfstica.
- Hormiguero.
- Parva de trigo trillado.
- Derramamiento de un liquide sobre 
una superficie cdncava.
- Raiz de un arbol.
- Arafia colgando de un hilo.
- Superficie de luna fotografiada.
- Fuego de una vela de corcho.
- Destruccidn de un mundo por excesl. 
vo acercamiento hacia él.
- Parte superior de una mano vello- 
sa.
- Vela redonda todavia caliente y - 
humeante.
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- Enjambre de abejas.
- Caramelo sobre fruta.
- Flor triste.
- Insdlita pesadilla.
- Bigote alborotado bajo nariz Ina- 
preciable.
- Casco camuflado.
- Hojas otofiales secas.
- Iris del ojo con catarata.
- Efecto de ortiga.
- Gran herida.






















- Guerra de leucocitos contra globu 
los blancos.
- Flor silvestre que se abre.
- Le tra E.
- Par de esquies.
- Ojos de gato.
- Aspas de helicdptero.
- Ovni visto desde abajo.
- Puertas rotatives.
- Destruccidn, poco a poco, del mtm 
do con brechas incurables.
- Un cepillo.
- Aparato de asar al grill.
- Barco a pique.
- Planta carnivora.
- Hormiguero con dos salidas.


































- Manzana con precio.
- Robot delgado y con las hojas ex- 
tendidas.
- Lancha motora por el mar.
- Guitarra futurista.
- Aguja lanzada con fuerza a un ca- 
jon de espuma.
- Sefior con silbato.
- Juguete que va a cuerda.
- Rana con un capullo o yema.
- Delta de un rio saliendo al mar.
- Aparato quitaolores en una rendi- 
ja. (ambientador).
- Radar.








- Senales de trafico y si- 
milares.
- Puerta abierta.
- C ompu er ta s.
- Rafles rotos.
- Palas de Hockey.
- Circui to eléctrico.
- Carre tera cortada.
- Pozos, fosos, cuevas.
- Trampas.
- Manillar de moto o bici­
cleta.
- Formacidn de montafias.
- Bordillo de acera.
- Cejas de Sefior.
- Puentes rotos.





- Cabello partido visto al microsc^ 
pio.
- Dos aranas que se van a saludar.
- Desagde.
- Trinchera.
- Aduana abierta al trafico.
- Hundimiento de la corteza terres­
tre.
- Palos de golf.
- Cinturdn desabrochado.
- Dique de un puerto
- Rampas de lanzamiento.
- Dos alcayatas clavadas.
- Hormiguero.
- Salida de un laberinto.
- Puente de Londres abriéndose.
- Paso a nivel de un tren.
- Reloj de arena.
- Boca de pez.
- Pila eléctrica.
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4).- La metafora visual»
En las Idminas 2 y 3 , se recoge el material grafi-
co de la prueba. Cons ta de dos laminas cada una con très figu­
ras distintas. Como en la prueba anterior, se dispone de seis/ 
minutos para responder, aconsejando asignar dos minutos para - 
cada figura. Se trata de escribir, para cada una de ellas, el/ 
mayor numéro de metéforas posibles, sugiriéndoles que deben —  
pensar en aquéllas que a muy poca gente se le ocurrirfan. Se - 
ha de buscar una relacion de igualdad entre la figura o parte/
de ésta con otra imagen real o imaginaria.
Anteriormente a la prueba, con un modelo distinto al que/
se va a utilizer, se produciré un breve entrenamiento has ta --
que haya sido entendido por todos lo que se quiere conseguir. 
En nuestro caso se trabajé con très imagenes dis tintas : Una ca 
tedral. Se partié del ejemplo de Ortega y Gasset comparandola/ 
con un transatlantico.
Una biblioteca vacfaj los ninos aportaron ideas frecuen—  
tes y vulgares,y otras originales. Vg.j una rosa sin hojas, -- 
una cocina sin "cacharros", una mente en blanco, una persona - 
ignorante.
Y con un ejemplo verbal, pero que aparece en la mayor par
te de los libros de texto, como es,comparer los cabellos ru--
bios de una nina con el oro.
En realidad se trata de un juego de analogies, en el que/
una parte o la totalidad de la figura es equiparable en un as-
pecto a otro objeto o idea. Se le sugirio una forma mecanica -
de expresar la respuesta. Vg. : Para el ejercicio dos, unos raj[ 
cacielos y unas casas bajas son iguales a un elefante y a un -
raton (fue una respuesta de los ninos).
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Como es logico, aquellas respuestas que describen lo que/ 
contiene una figura sin hallar una correlacion con otro objeto 
o idea han sido consideradas como incorrectas y no han puntua- 
do.
Se parte de un estfmulo iconico y la respuesta es de con- 
tenido iconico o abstracto y de expresion verbal.
La valoracidn atiende a los très factores ya mencionados/ 
de fluidez, flexibilidad y originalidad. A continuacion entre- 
sacamos para cada una de las seis figuras, algunas de las res­
puestas frecuentes y originales dadas por los nifios. El crite­
rio que détermina la originalidad es la infrecuencia de res--
puesta correspondiente al 3 ^ del numéro de sujetos de la pru_e 
ba.
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■ Nifto temeroso de la gente, 
cordero temeroso del lobo.
■ Como raton que huye de las 
garras del gato.
• Oveja aiejada del redil,
• Hulda.
■ Adlrfs al pasado.
■ Temor.
• Persecucion.
■ Perro sin dueno.
■ Nifto llorando
Infrecuentes
- Hormiga fuera de su hormiguje 
ro.
- La tristeza de este nifto es/ 
un cajon sin fondo.
■ Un grano de arroz fuera de - 
la paella.
- Estrella extinguiéndose de - 
melancolfa.
- El muro de la vergüenza.
■ Una vida muy corta.
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FIGURA N 8 2
Frecuentes Infrecuentes
Pobres y ricos.
Vejez y juventud. 
Contamlnaciôn y pureza. 
Hombre viejo, hombre joven. 
Gigante y enano.
Poder y esclavitud.
Pareja de feo y guapa. 
Pasado y futuro.
- Rascacielos y casas bajas, - 
flor regada y flor seca.
- Flor en el desierto.
- Sal en el café.
- Moto al lado de un patinete.
- David y Goliat.
- Rascacielos sobre un pueblo, 
plaga de langostas sobre un - 
sembrado.
- Barquichuelas y transatléntJL
- Àguila contra un gorrién.
- Equipo de 1* division contra 
un 3* regional.
- Pensamientos aprisionados en 
la cabeza y no pueden salir,
- Ruido y silencio.
- Los rascacielos son como la 
avena loca que destruyen a - 




■Rosa atrapada, pajaro enjaula -Como presa en las garras de 
do. un ledn.
-Rosa cerrada, amor cerrado —  -Perla en un museo, 
por el odio.
-Rosa ceroada, toro en un ro-- 
deo.
-Defendidos como el oro.
-Rosal rodeado de alambrada, - 
hombre honrado encarcelado,
-Campo de concentracldn.
-Hombre alslado del mundo.
-Oveja en un cercado,
-Jesucrlsto coronado de espi-- 
nas.
-Riqueza prohibida. 







•Hombre pescando en la ciudad,
Jesucrlsto pescador de hom--
bres.
•Ya es tener paciencia!
-Diablo pescador de aimas.
-La muerte eligiendo a los que 




-Pescar desde ahf es como na-- 
dar en el asfalto.
-Es como un pensamiento sobre/ 
las ideas vagas y la corrup-- 
cidn.
-La naturaleza rompe los barro 
tes de exterminio como un pa­
jaro escapa de su jaula.
-Una abeja avistando en el in­
finite un campo de flores.
-Hombre que no puede librarse/ 
del mundo porque no se le ha/ 
roto el cordon umbilical que/ 
le ata a él.
-Buscador de compaRfas.
-Como pajaro sin vuelo.
-Periodico sin noticias, arbol 
sin hojas.
-Superman en el ala de un a--
vidn.
-Es como pescar ballenas en —  
una fuente. .
-Aristdteles en una nube de —  
pensamientos.




-Rejas rotas, sfmbolo de liber 
tad.
-Como pajaro sin alas.
-Como un pdjaro que no quiere/ 
salir de su jaula (acostumbra 
do a su jaula).
-Quiere cumplir su condena.
-Miedo a la vida.
-Pdjaro que no quiere irse de/ 
jaula.
- La ciudad acaba con la natura 
leza y el hombre.
-Vida marginada.
-Oportunidad desaprovechada.
-Hombre escapado de la carcel, 
ardilla suelta.
-El entorno de la carcel es el 
parque del preso.
-Pasar un camello por el ojo - 
de una aguja.
-Celda sim barrotes, drbol sin 
ramas.




- Erraitano de ciudades.
-El que tiene la Have de la - 
vida y la libertad.
-Como un é[rbol enfermo.




-Clnco ladrlllos quitados de -
la pared, cinco ventanas a--
biertas de par en par.
-Jaula abierta.
-Casa incomplets.
-Camino a la libertad.
-Muro sin ladrillos, muro sin/ 
rejas,
-El cielo desde la tierra.
-El muro de la libertad.
-La naturaleza huye de la ciyl 
lizacion como un matrimonio - 




-Restes de naturaleza entre la 
ci vilizaci<5n,




-No era un buen presagio ver - 
el cielo como por entre una - 
librerfa de ladrillos.




Un test (de la ralz latina testis, atestigua, testigo, et­
cetera) es un reactive que aplitiado a un sujeto revela y da te_s 
timonio de la indole o grade de su instruccidn, aptitud o mane- 
ra de ser ( 1 ). Los tests son los instrumentos de medida mas ge 
neralizados para el estudio de las aptitudes. La Association In 
ternationale de Psychotechnique ( 2 ) los definlo como "una pruje 
ba determinada, identica para todos los sujetos examinados, cu- 
yos resultados pueden ser evaluados con una tecnica précisa", - 
6 . Calvi propone completar la definicion "estes resultados de—  
ben poderse comparer con los obtenidos en una poblacion homoge-
nea", a fin de establecer claramente la diferencia entre un --
test y una situacidn-problema cualquiera.
Dos caracteristicas son fondamentales para validar un test: 
la fiabilidad y la validez. Un test es fiable cuando es preciso, 
y vâlido, cuando mide le que se pretende medir.
La fiabilidad: los test son instrumentos de medida imper-- 
fectos. La puntuacidn obtenida por un suje to en un test esta -- 
afectada por un error de medida, del grade de ese error depend^ 
râ la precision de dicho test. Un test sera fiable cuando su —  
puntaje es estable y fidedigno.
Segûn H. E. Garret (3 ), los procedimientos mas usuales pa 
ra calculer el coeficiente de confiabilidad o fiabilidad de un/ 
test consigo mismo son cuatro,
a) Test-retest (repeticiôn). El test se aplica una primera 
vez y pasado un determinado tiempo se vuelve a aplicar al mismo 
giupo. Se calcula la correlacion entre la primera y segunda sé­
rié de puntajes. Présenta algunos inconvenientes:
- Si el tiempo transcurrido entre una prueba y otra es pe-
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queRo, el recuerdo, la confianza y famlliarldad del --
test pueden hacer autnentar los puntajes de la segunda - 
aplicaclon.
- Si el tiempo transcurrido e& largo, y es realizado en - 
niRos, el crecimiento y maduraciôn puede afeetar los —  
puntajes de la segunda vez que se realize la prueba.
- Es difxcil determiner el periodo de tiempo que debe e—  
xistir entre la primera aplicacion del test y la segun­
da .
b) Formas alternatives o paralelasf Consisten en la cons- 
truccion de dos formas alternativas y similares de un test; A/ 
y B. El método es satisfactorio cuando ha transcurrido bastan­
te tiempo entre la administracion de las dos formas como para/ 
debilitar los efectos del recuerdo y el aprendizaje. El mayor/ 
problems es el equiparar ambas formas en cuanto al contenido,/ 
dificultad y forma eludiendo al tiempo que no sean demasiado - 
similares, dando unas correlaciones muy altas, y no lo suficien 
te, obteniéndose correlaciones muy bajas.
c) El método de la division por la mitad o el método de - 
las mitades; Una ventaja es que solo se necesita un test para/ 
el calculo del coeficiente de fiabilidad. El test se divide en 
dos mitades équivalentes entre las que se halla la correlacirfn, 
El criteria de la division en dos mitades suele hacerse por —  
items pares e impares, pero también se admiten otras posibili- 
dades, aunque no es recomendable correlacionar la primera mi-- 
tad con la segunda, pues, en la segunda se pueden dejar sentir 
los efectos tanto del aprendizaje como de la fatiga, Una de —  
las mayores ventajas, a parte su economfa y facilidad, es que/ 
al obtenerse los datos en una sola oportunidad se soslayan los 
inconvenientes que ya citamos en los métodos a y b, eludiendo/
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también la variabilidad en las condiciones de aplicacion.
Cuando se puntûa un test por este método, lo que realmen- 
te se hace es dividir un test por la mitad por lo que el coefjL 
ciente de fiabilidad équivale al de un test de longitud mitad/ 
que la del original (4 ), por lo que es preciso hacer una co—  
rreccion segûn la formula de Spearman Brow;
y .... 2rip
= T-'f— fp-
siendoV^w = fiabilidad del test original
rip = fiabilidad del coeficiente obtenido entre las mita 
des del test.
Mûs adelante volveremos a ello.
d) El método de equiValencia racional; Se utiliza cuando por 
diverses razonea no es posible hallar las correlaciones con —  
los métodos anteriormente descritos. Segûn H. E. Garret (5 ) - 
"el método de equiValencia racional se basa en las interrela--
ciones de los items del test y en las correlaciones de los --
items con el test en su totalidad".
El método que nosotros vamos a utilizer para hallar la -- 
fiabilidad del test de créatividad, verbo-iconica, es el de -- 
dos mitades;
. Llamaremos A a una mitad (presumiblemente !•) y B a la --
otra.










1 - 3 2 - 4
SUGERENCIA ICONICA 
3
1 - 3 - 5 2 — 4 — 6
METAFORA VISUAL
4
1 - 3 - 5 2 — 4 — 6
Las puntuaciones directas se anotaron en un cuadro cuyo 
esquema se recoge a continuacion.
CREATIVIDAD ICONICA.- Parte \^ .- Colegio. - Curso
SUJETO PRUEBA 1 PRUEBA 2 PRUEBA 3 PRUEBA 4
F Fx Oy F Fx Or F Fx Oy F Fx Oy







de la parte B se recogieron en su corres—
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Las correlaciones se han hallado por la formula de Pear­
son: coeficiente V de Pearson en funcion de las desviaciones
r  =VM(i7r .
Se han hallado los coeficientes V* de Pearson segûn los sjL 
guientes criteriosi
; a).- Por los factores de cada prueba:
! - Correlacion del factor F de la prueba 1 de la par­
te A con el de la parte B.
- Correlacion del factor F* de la prueba 1 de la par 
te A con el de la parte B.
- Correlacion del factor Or de la prueba 1 de la par 
te A con él de la parte B.
- Correlacion del factor F de la prueba 2 de la par­
te A con la parte B.
; - Etcetera,
j Ver tabla nûmero
]  ^ b).- Por factores générales: Correlacion del factor F --
I (fluidez) de todas las pruebas de la parte A con la par
I te B. Asimismo, para F^  y 0^ .
I c).- Por pruebas: Correlacion prueba 1 de la parte A con/
I la parte B.
î , d).- Para todo el test de la parte A con la parte B.
I e).- Por pruebas paralelas 1 y 3; 2 y 4.
I Dado que las puntuaciones de los diverses factores (P, F*,
I Oy.) no tienen el mismo peso, ni han sido valoradas con el mis- 
 ^ mo criterio se ha trabajado con puntuaciones z, para hallar --
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las correlaciones por pruebas, para todo el test y para prue-- 
bas paralelas. Por tanto, para hallar la puntuacion z total de 
cada individuo se ha operado asi; una vez hallada la z de cada 
puntuacion
2F 4 2Fk -t 20V 2F-» 2Fwir 20r ^ 2F + 2F% T 20r a. 2F-+ 2P\<+ 20r
3 3 3 3
Cuadro para el curso 6 9 y 7*.
Coeficientes de correlacion de Pearson y de fiabilidad de 
Spearman Braun para el curso 6 9
Para hallar la correlacion de Pearson a partir de las de^ 
viaciones respecto de las médias se ha seguido el siguiente -- 
procesoi
- Se hallan las médias X e Y de X (puntuaciones directas/ 
de las pruebas impures), e Y (puntuaciones directas de - 
las pruebas pares), respectivamente.
- A continuacion se hallan las desviaciones (x e y) res-- 
pecto de cada sujeto de la media, restando a la puntua—  
cion directa X su media e igualmente se procédé con - 
la Y.
- Se halla el producto de las desviaciones x e y, y se su
ma, obteniéndosë la suma de los productos xy.
- Se hallan los cuadrados de las * y:las y, obteniéndose/
la suma de los cuadrados x e y,




Suma de productos xy; --- Cuadrados x e y :
2460,153682 x= 3430,626482
y= 2914,128522
que aplicando la formula del coeficiente ^ de Pearson a partir 
de las desviaciones respecto de las médias:





2460,153682 _ 2460.153682 ^ n 778
N/9997286,979 3161,848585
Para hallar la fiabilidad por el método de las dos mita-- 
des, que es el que hemos utilizado en nuestro estudio, se ha - 
aplicado la formula de Spearman Brown, que es una correccion a 
la correlacion de Pearson debido al método utilizado:
Xvv = -2EiE_ dond.,
1+ rip
Yvv= fiabilidad del test original
rip= fiabilidad del coeficiente obtenido correlacionando las - 
puntuaciones en las cuestiones impares con las pares, 
en nuestro casoi
Y w =  2 (0,278) = 1,556 _ o,875
1+ 0,778 1,778
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T^IA DE IAS CCBHEIACIONES DE lEABSCN T SIEABMAN Curso 6*
Tabla n.9 30




(Hub.  1, 2 , 3)




(H&m. 4» 5» 6)
2519,706513 X- 3326,161192
y -  3249,324887
0*766 0*867
Brueba 3 






(Hum. 10. 11. 12)
2600,87072 X- 3095,4^56^0 
y -  3054.885835
0*845 0*916
B&otor Fluides  
(Hdm 1, 4 , 7 , 10)
3110,458204 X- 3416,989491
y .  3701,758494
0*874 0*932
P. P le z ib ilid a d  
(Hum 2 , 5 , 8, 11)
3021,383909 X  3424,035265 
y -  3481,954411
0*875 0*933
P. G riginalidad  
(Nik 3, 6 , 9 , 12)
2571,526957 X- 3373,632532
y .  3071,475612
0*798 O'888
Bruebas 1 y  3 
(Num. 1, 2 , 3, 7 
8, 9)
65952,679821 X 8584,723753 
y .  7689,274997
0*855 0*922 :
j
Bruebas 2 y 4 
(N ik . 4 , 5» 6, 1C 
11. 12)
7063,322041 X- 8308,223563 
y -  8369.503392
0*847 0*917 ‘
;
Toda la  prueba 





TABIA DE IAS CORHEIACICMES DE FEAHSON T SPEARMAN.- Curso 7*
Tabla 
n . 8 31













1 IBUEBA 3 2732,550200 X - 3136,719245
y - 3118,642255
0*873 0*932





(Rum 1, 4, 7, 10) 3761,941904
X - 4178,225361 
y . 4002,125194
0*920 0*958
i FACTOR FIEXIBILIDAD 





(Nik 3, 6, 9, 12)




PRUEBAS 1 y 3 
r (R8 1, 2, 3, 7, 8, 9) 7624,229659
X . 8540,297204 
y . 8478,808291
0*896 0*945
PRUEBAS 2 y 4 




TODA LA PRUEBA 
FACTORES 1 al 12
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Un coeficiente de correlacion de Pearson es una medida en 
tre dos variables. En la practica (6 ) ge considéra un coefi—  
ciente:
Grande = igual o superior a 0,80
Medio = 0,50
I Pequeno= igual o inferior a 0,30
!
f Hay que tener en cuenta que el signo negative, vg. -0,80,
tiene el mismo valor que el positive. El signo nada tiene que/ 
Iver con la cuantfa de la correlacion, solo indica el sentido - 
fde la misma. La significacion del coeficiente Y o cualquier —  
otro depende de cada estudio en particular. Hay cases en que - 
se precisan correlaciones altas; para otros, como en el case - 
de un estudio experimental, la cifran los estudiosos aceptable 
a partir de 0,50; si bien, como es Idgicp, son deseables mas - 
altas. Sin embargo,es preferiblo, una vez conseguida una corr^ 
laclén superior a 0,50, orientar los esfuerzos hacia otras par 
'tes mas trascendentales, en su case, del diseflo.
Asi pues las correlaciones de Pearson y de Spearman Brown 
ide nuestro test pueden considerarse como buenas, e incluso, c^ 
mo altas, dada, por otra parte, la materia de la que se trata,
I la créatividad, donde es dificil hallar buenas correlaciones.
I En cuanto a los factores, el que mejor correlacién ha al-
icanzado ha sido la fluidez, seguido de flexibilidad. La origi- 
Inalidad la ha obtenido mas baja, pero también es la mas difi—
I cil.
j La correlacion de Pearson para cada factor F, , Oy de -
i
Icada prueba, aûn siendo bueno, ha sido inferior a la correla-- 
• cion de la prueba en conjunto o en cada uno de los subtests 1, 
*2,3 y 4 o en los factores conjugados para las cuatro pruebas.
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La correlacion para el curso 68 ha sido inferior al 78 y/ 
el factor originalidad, ya sea considerado individualmente, —  
por subtest o en conjunto de los cuatro subtests, ha obtenido/ 
correlaciones mas bajas que los demas factores.
La validez:
Un test es valido cuando mide lo que quiere medir. Existe 
una gran gama de denominaciones de las distintas facetas del - 
concepto de validez, N.M, Downie y R.W. Heath, apoyandose en - 
el manual "Standards (7 ) for Educational and Psychological -- 
test manuals" publicado por la American Psychological Associa­
tion (1966), los reducen, como lo hace dicha asociacidn, a --
très formas générales:
a) De contenido:
Expresa directamente la relacidn entre el contenido 0/ 
materia del test y el test mismo. "Una muestra adecuada de las
cuestiones importantes seleccionadas por el que propone el --
test es sufi oient para asegurar la validez de contenido" (8 ).
b) De construccion:
También llamado analisis factorial. Examinadas las in­
ter correlaciones de un gran nûmero de tests se explican éstos/ 
en términos de un nûmero mucho menor de "factores" o caracte-- 
risticas mas générales ( 9  )• As£,por ejemplo, la capacidad --
mental ha sido reducida a los factores: verbal, espacial, numé 
rica, abstracts, fluidez verbal. La validez factorial consist^ 
ria en correlacionar el test significativamente con taies fac­
tores ( 10 ) .
c) De criterio-conexo o de criterio externo:
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Es la .correlacion entre todas las puntuaciones del test o 
un conjunto de allas y una medida externa, a la que se llama - 
criterio.
En nuestro casd se han tomado dos criterios externes:
a) Uno que es la apreciacidn de los profesores que valo-- 
ran la conducts de los alumnos bajo ùna serie de aspe^ 
tos creativos
b) y otro, la opinién de los alumnos mediante un sociogra 
ma creative,
a) Los profesores han de cumplimentar una escala sobre —  
unos alumnos determinados, En un primer memento, se penso que/ 
deberfan dar su opinidn sobre todos los alumnos de su curso -- 
que intervinieran en el test. Después, se opté por reducir el/
nûmero de alumnos que deberian ser observados y ampliar el --
cuestionario, determinando mûs exactamente los factores sobre/ 
los que debfan puntuar los profesores, As£ pues,se onstruyé —
una hoja de observaciones con los siguientes factores a eva--
luar: originalidad, flexibilidad, fluidez, receptividad y aper 
tura, persistencia y dedicacién en las actividades, inconfor—  
mismo, autoconfianza, esp£ritu critico e independencia y capa­
cidad de improvisacion e iniciativa, cada uno desglosado en -- 
cuatro aspectos y con un ejemplo para poder ser mejor entendi- 
do.
Se recoge en las siguientes paginas el cuestionario tal - 
como fue entregado a los profesores. La eleccién de los alum—  
nos se hizo al azar, el nûmero de cada clase para que évalue­
ra cada profesor fue variable, en torno a unos dieciocho alum­
nos. No de todos los colegios se eligié un grxipo de alumnos, e^ 
to es debido a que no todos los profesores aceptaron este tra-
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bajo, o porque alguna otra circunstancia no lo hiciera aconse- 
jable. De cualquier forma el nûmero total de alumnos valorados, 
128 para 7® y 120 para 68, es suficiente para poder establecer 
la correlacion,
El limitar el nûmero de alumnos para su valoracion por - 
los profesores, tiene una razén fundamental y es que éstos se/ 
pudieran centrer mejor en la observacion de unos pocos.
En las instrucclones se indica el periodo de observacion/ 
que se cifro en un mes y medio, por 16 menos, teniendo presen­
ts cada uno de los factores y aspectos de la escala.
La escala de valoracién estû cifrada apreciativamente en/
N = Nada P = Poco R = Regular
B = Bien M = Mucho
La expresion cuantitativa para el experimentador corres-- 
ponderia a :
1 = N 2 = P 3 = R
4 = B 5 = M
Para cada factor se hallaba la media de los cuatro aspec­
tos que la integran y a la suma de todas las médias se consid^
raba como la puntuacion total del alumno de esta escala de va­






ASPECTOS CREATIVOSt N P R B M
1.-ORIGINALIDAD »
- Tiene sus ideas y no repite las ideas 
de sus companeros, de los profesores o/ 
de los libros, sino que aporta las su-- 
yas propias......... ..................
- Tiene ideas y halla soluciones diferen 
tes a las de otros.....................
- Inventa usos diferentes del que es pr^ 
pio de las cosas. .....................
- Da una respuesta sorprendente, pero -- 
adecuada.............................. .
Vg.t Le gusta vestir diferente a los demas, 
inventar juegos en el recreo, o hace dibu-- 
jos que no se le oourren a otros.
2. - FLEXIBILIDAD » AMPLIIUD Y FERTILIDAD DE -
DIVERSOS ENFOQUES
- Es capaz de ver las cosas desde diver­
ses puntos de vista....................
- Tiene en cuenta diverses posibilidades 
para realizar una actividad..........   .
- Se adapta a nuevas situaciones. Pasa - 
de un planteamiento a otros, de una li- 
nea de pensamiento a otra, para liberar 
se de una estructura en la que previa-- 
mente estaba...........................
- Asocia, relaclona o combina unas cosas 
con otras......... .....................
Vg.: Utiliza para un dibujo un conocimiento 
adquirido en la clase de lenguaje, cambia - 
el planteamiento de un problems por otro -- 
mas adecuado.
506
N P R B M
3.-FLUIDEZ;
- Aporta muchas ideas...................
- Halla y aporta râpidamente ideas o so­
luciones a un problema. ............
- Desarrolla mucha cantidad de trabajo o 
ac tividad en poco tiempo...... ........
- Tiene facilidad para expresarse oral,/ 
escrita o grâficamente.................
Vg.s Conversa flulda y rapidamente, respon­
ds enseguida a una pregunta,
4.-RECEPTIVIDAD Y APERTURA;
- Es curioso y tiende a saber siempre -- 
mas cosas............ .................
- Escucha con interés todo tipo de infor 
ma ci on o recomendaciôn...............
- Toma una postura positiva ante las --
aportaciones de los demas, las considé­
ra y puede cambiar sus ideas por otras, 
aunque sin olvidar sus propos!tos y f_i 
nés.....................................
- Se rige automaticamente, no por preju^ 
cios o ideas aprendidas de antemano....
Vg.J Observa con atehciôn las recomendacio- 
nes del profesor para mejorar su trabajo, - 
sabe eseuchar a sus compaheros.
5.-PERSISTENCIA Y DEDICACION EN LAS ACTIVI­
DADES:
- Es constante en sus trabajos y estudios. 
Termina las cosas......................
- Elabora y perfecciona sus trabajos....
- Busca los medios oportunos para conse- 
guir sus propos!tos....................
- Lucha ante las dificultades, esforzân- 
dose por conseguir lo que se ha propue^ 
to......................................
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Vg.: Termina las tarcas, realiza dibujos —  
elaborados y con muchos dotalles, no se de­
sanima ante una mala nota.
N P R B M
6.-INCONFORMISMO t
- Se encuentra insatisfecho con sus pro­
pias realizaciones o con las de los de­
mas .....................................
- Critica sistematicamente todo....... .
- Pasa por alto la aceptacion de los de- 
mûs..................... ...............
- Desecha la rutina.
I Vg.t Nunca esta conforme con lo que se hace 
! en clase, hace una valoracion negative de - 
cualquier aportacion de los compafleros.
7.-AUTOCONFIANZA t
- Conoce sus posibilidades y limitaciones 
y actua en consecuencia................
- Estima sus trabajos como realizacion..
- Es firme, cnn frecuencia, en como ha - 
de actuar o como ha de realizar un tra­
bajo. Domina a los problemas..........
- Persiste en defender una idea propues- 
ta por él, si ve que es valida, aunque/ 
los demas no la acepten, se autoafirma.
Vg.> No teme ensayar nuevas cosas, defiende 
como ha realizado un problema matematico o/ 
una traduccion de inglés.
8;. -ESPIRITU CRITICO E INDEPENDENCIA t
! - Analiza y discute las ideas de los de­
mas, no las acepta porque sf..........
) - Tiene su propia vision de las cosas, -
no tiene por qué depender de las ideas, 
mandates o directrices de los demas....
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N P R B M
- Discute algo establecido, si cree que/ 
no funciona o no es Jus to, valorando la 
si tua cl ôn y no rigifendose por estereo&l 
pos.....................................
- Tiene sentido de la oposicién........
Vg.t Hace preguntas de por qué se lleva asf 
la clase y propone otra forma, en los jue-- 
gos va mas alla de la normative que los ri­
ge.
9.-CAPACIDAD DE IMPROVISACION E INICIATIVA*
- Inicia nuevas cosas. Emprende activida 
des por su cuenta.......... ...........
- Sus trabajos son algo mas que una mera 
copia, es capaz de introducir algo nue- 
vo......................................
- Ante una situacién nueva busca solucio^ 
nés y empieza a trabajar...............
- Improvisa con o sin referencia a un mo^  
delo....................................
Vg. ; Se le ocurre iniciar un campeonato, e^ 
cribe un poema sin indicarselo.
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La férmula utillzada para hallar la validez entre el test 
y el criterio ha sido la de los Rangos Ordenados de Spearman - 
(11):
Proceso:
1) Se disponen en dos columnas los datbs a correla—
cionar. Ambos se ordenan por rangos, obteniendo el rango uno -
la puntuacién mûs alta de cada alumno. Para el rango 2 la pun-
tuacién siguiente a la mû s alta y asf sucesivamente. Puede e x H 
que
tir el caso en dos o mas sujetos tengan una misma puntuacion,- 
en entonces, se halla la media de los rangos implicados.
2) Se hallan las diferencias entre las dos series de
rangos.
3) Se elevan al cuadrado las diferencias anteriores/
y se suman los resultados obtenidos en la columna.
4) Se détermina el valor de los rangos ordenados, m^ 
diante la formula:
siendo, N = Numéro de pares
^  = Coeficiente de correlacién para rangos ordena 
dos
D* = Diferencias al cuadrado 
Aplicando a esta formula, nuestros datos obtenemos:
f  =  1  -  6  X  97920 _ 1  - 585720 _  ^_ 0,2928 = 0,707
126(126®- 1) 2000376
La correlacion alcanzada es bas tante alta (0,?07 para 7®/ 
curso). Teniendo en cuenta que la exiglda para la validez es -
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inferior a la de la fiabilidad. Se considéra satisfactoria la/ 
que estû situada entre 0,40 - 0,60 . Las razones por las que - 
a nosotros nos hayâ dado relativamente alta estûn cifradas, s^ 
guramente s
- En la responsabilidad con la que los observadores se to 
maron el trabajo, llegando, incluso, en un colegio a -- 
reunirse los profesores del ciclo de la segunda etapa - 
para formular su puntuacién.
- Al tiempo empleado para la evaluacion.
- A la minuciosa elaboracion de la escala.
- A la concrecién de las instnicciones.
- Y a la comunicacién de ideas sobre la escala entre los/ 
profesores y el experimentador.
Para el curso 6 » la fiabilidad se ha cifrado enI 0 65.
b) El sociograma creativei Se trata de que cada alumno -- 
elija a los très compafleros que él considéra mû s creativos, de 
mûs a menos, y los très que menos, de menos a mas. Teniendo en 
cuenta para su eleccion los siguientes aspectos»
Podemos considerar a un companero como creative »
- Si hace muchas e interesantes preguntas a los profeso-- 
res sobre el contenido de las asignaturas o sobre otras 
cosas.
- Si es capaz de solucionar un problema, hacer un dibujo, 
escribir una redaccion de dis tinta forma a como lo ha-- 
cen los demas compafleros,
- Si tiene ideas para realizar los juegos y si se le ocu- 
rren juegos que no se le ocurren a los demûs.
- Si es capaz de contestar de varias formas a las pregun-
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tas del profesor o de los demas niRos.
- Si élabora muy bien sus trabajos.
- Si tiene mucha fantasia.
- Si relaciona el contenido de unas asignaturas con otras.
- Si es capaz de expresar muchas ideas en poco tiempo.
Considéra que no has de tener en cuenta si es o no es am^
go tuyo, si es o no es inteligente y si se comporta bien o mal 
en clase. Asi pues, si teniendo présentes los aspectos de créa 
tividad anteriores, observas que un alumno es creative, debes/ 
votarie positivamente, aunque sea amigo o enemigo tuyo, sea in 
teligente o torpe o se comporte bien o mal en clase.
En ningun caso puedes elegirte a ti mismo.
La puntuacidn directa se establecid de la forma siguiente »
+ 3,para cada una de las veces que un alumno ha- 
ya sido elegido como creative en primer lu--
gar.
+ 2^en segundo lugar.
+ 1 ,en tercer lugar.
- Ijpor cada una de las veces que un alumno baya
sido elegido como no creative en tercer lu—
gar.
- 2 ,si lo ha sido en segundo lugar
- 3,en primer lugar.
Como no todos los cursos de la experiencia tenian el mis­
mo nûmero de alumnos (36,42,48), ni todos hicieron use de sus/
très votos positives o negatives. Se ha arbitrade un método e^ 
tadistico para apreclar estas influencias; El proceso ha sido/ 
el siguiente:
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1),- Contabllizacion del raimero total de votes (n)
2).- Contabllizacion del niimero total de votantes (n )
3).- Determinacion de les puntos recibidos por cada suje- 
to, asignândole a cada une de elles les valores 3, 2, 
1, -1, -2, -3 segiîn haya side elegido correlativamen 
te en 1?, 2 9, 3 e lugar posi tivamente (-4-3* ^ 2, +-l) 0/ 
elegido negativamente en 3 9, 29, 19 lugar (-1, -2, -
-3).
4).- Determinacion de la probabilidad de que un alumno 
ya side elegido.
a) Numéro total de votes emitides per cada alum 
no j
b) Probabilidad (p) de que un alumno sea elegi­
do por cualquier otroj
— â— = p
N-1
5).- Determinaci6n de la influencia (l) del numéro de --
alumnos de la clase (n ) en les puntos obtenidos por/ 
cada une de elles:
1 = p X N
otra expresion:
I - N x-A_
N-1
Mediante esta formula podemos saber^ que es le que nos 
interesa, el nilmero de puntos obtenido por cada suj_e 
te considerando la probabilidad que tiene de ser el^ 
gido.
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A continuacion presentamos un ejemplo de ocho sujetos 
apllcandoles el metodo propuesto.






+ 3 + 2 + 1 - 3 - 2 - 1
S-l Sz S3 Sc s. S; S5
Si s. S5 s? Sxi
S, S4 s% S4
Sm S3 S4 St S5 S»
S5 s. Si S3
St S4 Sf S4 s> S5 Sg
S? S3 S4 Sz S5
s% Sf S3 S4
SUJETOS VARIABLE X
N« DE PUNTOS 
OBTENIDO
Si 3.3 1.1 l(-2) 8 -
S2 3.1 2.2 2(-3) 1
S3 3.2 l(-2) 1(-1) 3
S4 1.3 2.1 2(-l) 3
S3 2(-3) l(-2) 2(-l) -10
Sfe 2. 1 2
S3 3 l(-3) 2(-2) -4
Sg 2(-3) l(-2) 1(-1) -9
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1) n = 38
2) N = 8
a) d = = 4,75
b) p = iij-21
7
Numéro de puntos obtenidos por cada sujeto considerando - 
la probabilidad que tiene de ser elegido. Asf, el sujeto ob 
tuvo 8 votos, luegoJ
(x) : ... 8 X — = 5 » 4 3
Esta puntuaciôn de "influencias" sociométricas creativas/ 
de cada alumno ha sido tratada estadfsticamente para convertir 
las en z y se ban correlacionado con las z médias del test de/ 
créatividad icônico-verbal para hallar la validez del test por 
los rangos ordenados de Spearman.
El curso 7.® ha obtenido una correlacion de 0,33» mientra 
que el curso 6.8 ha alcanzado un 0,83. Esta diferencia tan no­
table entre los cursos se explica en parte por una cierta retJL 
cencia de los alumno s del curso 7. ® para valorar a sus compafie 
r os créa tivamente. Es de hacer notar que la correlacion por co^  
legios en el curso 7. ® ha mejorado bas tante el coeficiente. —  
Asf, por ejemplo, el colegio G1 (C. Mendoza - Guadalajara) de/ 
36 alumnos y = 3467,5 ha obtenido un 0,56, y el G2 (Maris—  
tas - Guadalajara) de 42 alumnos y = 4153,5 ha conseguido - 
un 0,67. Esto se explica, en parte, porque la opinion de los -
alumnos sobre la créatividad de sus companeros es relativa a -
los de su curso, no al res to de los miembros de la prueba.
La correlacion entre la apreciaciôn de los profesores y -
los resultados del test ha resultado mas que aceptable para am 
bos cursos (O,65 para 6.9 y 0,70 para 7.®) y se ha comportado/ 











Los mëtodos de apreciaciôn y cuantificaciôn han sido difê^ 
rentes para los dos criterios externes utilizados, resultando - 
mas dificultosa la codificaciôn relativa a las elecciones por - 
el sociograma creative. Por otra parte, la évaluaciôn de las ca 
racteristicas creativas de los nifios (elegidos al azar) por los 
profesores ha sido realizada en profundidad durante un période/ 
de tiempo relativamente largo y con unas instrucciones muy pre^ 
cisas y detalladas.
A continuacion presentamos otrès estudios estadfsticos de^ 
tinados a confirmar la validez de la prueba:
a) Errer tipico de la media.
b) Confianza del coeficiente de Pearson por el método de 
la conversion de en la funciôn Z de Fisher.
c) Errer tipico de medida.
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a) En la tabla numéro 37 se express el error tipico de/ 
la media. Dado que la desviaciôn tipica de una mues tra (esta-- 
dfgrafo)es una estimaciôn sesgada de la desviaciôn tipica de - 
la poblaciôn (parâmctro), hemos ballade el error tipico de la 
muestra atendiendo a los factores (P, F^, 0^) de cada uno de - 
los subtest del test de creatividad icônico-verbal. El error - 
tipico de cualquier estadigrafo indica la flabilidad del mismoj 
cuanto mener sea este, mayor es la fiabilidad del estadigrafo y, 
por tante, mayor confianza podemos tener en los resultados.(là) 
En nues tro case, los errores tipico s son muy bajos, por lo que 
podemos confier en los resultados obtenidos.
La correciôn por sesgo de la desviaciôn tipica de la mue^ 
tra, se puede hallar por el siguiente estadisticf», a partir de 
la de la suma de los cuadrados de las desviaciones;
(N-1)




donde el denomihador (N-l), corrige el sesgo de la desviaciôn/ 
tipica (s) que figura en el numerador.
De los datos estadisticos obtenidos podemos deducir que - 
los errores tipicos de las médias son muy pequeuos. Como el -- 
error tipico^indica la fiabilidad del mismo. Los factores de - 
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b) Hemos hallado la confianza del coeficiente f de Pear—  
son por el método de la conversion de X~ en la funciôn Z de Fi^ 
her (13). La significaciôn por la Z de Fisher es adecuada a -- 
hues tro caso en razôn del alto coeficiente de correlaciôn de - 
Pearson alcanzado. 
f La fôrmula es:
I I  N/N -  3
Para determinar el intérvalo de cofianza del coeficiente/ 
I de Pearson se hace la transforma ci ôn de 'T en Z, y se especi-
jfica el intérvalo de confianza de Z.
!
5 Z^^ = Z± (1,96)32
Establecidos los limites de confianza se reconvierte 
ta en para lo cnal existe una tabla que asigna los valores,
| ( 1 4 ) .
1 Para el curso 7.® con un coeficiente de Pearson de 0,929/
jpara el test global, la conversiôn en el coeficiente correspon 
jdiente de la Z de Fisher es de 1,62 (15 ).
I Si aplicamos la fôrmula, obtenemos:I °’”'"
El intérvalo de confianza 0,95 para la Z verdadera se ex-
tiende de (1,62 1 1,96 x 0,04$, o sea, 1,62 ± 0,088) 1,532 --
(1,62 - 0,088) a 1,708 (1,62 + 0,088); si estas Z de Fisher, -- 
1,532 y 1,708 las reconvertimos en t', tendremos 0,910 y 0,935;
como el que queriamos contras tar es de 0,929 que esta corn--
prendido entre ambos extremes, se ha probado la significaciôn/ 
jde X'. Igualmente, se ha operado con 6.9 quedando también proba 
Ida la significaciôn.
I c ) Otro de los tratamientos estadisticos realizados para/
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ia valoraciôn del test de creatividad icônico-verbal, ha sido/ 
el error tipico de medida. Este estadigrafo no se ve afectado/ 
por el recorrido de las puntuaciones de la muestra a la que se 
propone el test, como sucede con el coeficiente de fiabilidad. 
Tiende a ser aproximadamente igual para muestras varianzas di^ 
tintas (16). El error tipico de medida es la desviaciôn tipica 
de la muestra de puntuaciones respecte de la puntuaciôn verda­
dera.
Se halla mediante esta fôrmula:
Sg = error tipico de medida 
S = desviaciôn tipica del test 
= fiabilidad del test
Para interpreter el error tipico de medida, como en real^ 
dad es una desviaciôn tipica, se habra de interpreter como se/ 
interpréta esta (17)•
A menor error tipico de medida, mayor fiabilidad del test 
y mayor confianza para cualquier puntuaciôn obtenida en este.
En nuestro caso se confirman los datos estadisticos obte­
nidos por otros es tadigrafos y, siendo pequenos los errores t^  
picos (ver tablas numéros 39 y 40 ) de los factores de cada —
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REPRESENTACION GRAFICA DE LOS DATOS
En los graflcos nums. 9 y 10 se representan los datos - 
obtenidos en el test C.I.V. por los nifios de 69 y 7® curso res- 
pectivamente.
Se trata de un poligono de frecuencias relativas para que/ 
pueda apreciarse comparativamente la distribucion de frecuencias 
de cada uno de los dos niveles socioeconomicos M.B. y M.A. y la
frecuencia general del test.
Sobre el eje vertical -Y- se indican los valores de las fr_e 
cuencias, en este caso, relativas; y sobre el eje X, los valo—  
res de las puntuaciones tipificadas. A este efecto las puntua-- 
ciones z de cada sujeto se han multiplicado por una constante - 
-16- y se les ha sumado -100- . Esta transformaciôn es frecuen- 
te en educaciôn, y signifies que la nueva media es 100 y la de^ 
viaciôn tipica 16.
Si comparâmes las graficas de los cursos 69 y 79, observâ­
mes cômo en ambas, y considerando cualquier tipo de poligono de
frecuencias (ya sea el general o cada uno de los oorrespondien- 
tes a los niveles socioeconomicos M.B. o M.A.) se obtiens un tj. 
po de distribuciôn ligeramente asimôtrica positiva, ya que la - 
cola de las curvas se extiende hacia la derecha. En cuanto al - 
grade de apuntamiento o "curtosis" perteneceria al tipo mesociîr 
tico o apuntamiento intermedio.
La curva de la distribuciôn de frecuencia general de las - 
puntuaciones tipificadas del test se acerca bastante a la curva 
normal. Tal vez se deba des ta car el pequeflo apuntamiento que se 
observa en las puntuaciones môs altas.
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Respecte a las frecuencias de los niveles socioeconomicos/ 
M.B. y M.A. se observan las diferencias de distiibuciôn entre - 
allas y su referenda a la distribuciôn de la frecuencia gene-- 
ral.
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"Teor£a de los Tests",
(1) "Apuntes Mlmoados",-Facultad de Psicologla,-Universldad de
Somosaguas,-Madrid,
(2) CALVI, G,- "Los instrumentes diagndsticos",- En, ANCONA L, 
"Cuestiones de Psicologia",-HERDER,-Barcelona,-1,966,- —  
Pag, 672,
(3) GARRET, H,E.— "Estadistica en Psicologia y Educaciôn",- 
Paidds,-Buenos Aires,-1.97^.- Pag, 371
(4) DOVNIE, N.M, y HEAT, R,W,- "Mdtodos estadisticos aplicados" 
Harla, S,A,- De C,V,-México,-1,973.- Pag. 266,
(5) GARRET, H.E,- Opus cit. pag, 377.
(6) DOWNIE, N,M y HEAT, R,W,- Opus cit. pag. 115
(7) DOWNIE, N.M y HEAT, R,W,- Opus cit, pag, 266
(8) DOWNIE, N.M, y HEAT, R.W.-Opus cit, pag, 266
(9) GARRET, H.E,-Opus cit. pag,393.
(10) DOWNIE, N.M, y HEAT, R.W, Opus cit. pag, 267.
(11) Idem, page, I36-I38,
(12) Idem.pag, 175-180.
(13) Idem pag, 251.
(14) GARRET, H.E.-Opus cit. pag, 228
(15) El date se obtiene de la tabla "Conversidn de r de Pearson 
en la correspondiente Z de Fisher,-en GARRET, H, E, Opus — 
cit. pag. 468.
(16) DOWNIE, N.M. y HEAT, R.W,- Opus cit. pag, 264-266,
(17) DOWNIE, N.M, y HEAT, R.W.-Opus cit. pag. 75-76.
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2.2.3^-t e s t d e creatividad ICONICO-NARRATIVO
Descripciont
A los nifios se les entregd una lamina integrada por ocho/ 
cuadrados (de 5 cm, de lado) con un signo grafico cada uno de/ 
ellos, como puede observarse en la fig. 2 ..Cada uno de los -
cuadrados esta numerado. El trabajd consiste en dibujar diver­
ses escenas correspondientes a cada cuadro, de forma que el - 4 -  
signo quede integrado en el dibujo realizado y que con todos - 
ellos se pueda contar una historia sin necesidad de recurrir / 
al texto escrito.
En cada cuadrado solo se puede dibujar, no se debe escri- 
bir, pues, nada dentro del cuadro destinado a los dibujos (a/ 
no ser que sea un cartel, un indicador, etc.),ya que no se tra 
ta de un comic, sino de expresar una historia mediante dibujos. 
El contenido del dibujo y la secuencia de los cuadros deben •=*- 
ser expresados de tal forma que se pueda entender là historia/ 
al verlos.
Al tratarse, en realidad, de un relate grdfico, se deben/ 




- Secuencias o microsecuencias como las definio C. Bremond
No hay obligacion de seguir el orden de los cuadros, pero
si se utilize cualquier otro orden, necesariamente se ha de -- 
consigner.
Se ha de procurer ser original, o sea, se ha de intenter/ 
contar una historia que a muy pocos se les pudiera ocurrir.




ser, al mismo tiempo que exprèsivamente original en si mismo,/' 
adecuado al contenido.
Por ultimo, se narrarët brevemente por escrd to la historia 
dibujada teniendo en euenta el numéro de orden seguido y apli- 
cando a cada uno su correspondiente contenido narrativo verbal.
No hay limitaciôn de tiempo para la rea^lizacion del ejer- 
cicio.
Se ha de utilizar un lâpiz blando, vg.t fâber, n@ 2 y una 
goma de borrar blanda.
El test ha sido realizado por los nifios de los cursos 7®/
(480 sujetos) y por 6s (462). Sin embargo, solo lo han repeti- 
do para 7® (24o) y para 6 @ (228) por considerarse un numéro su 
ficiente para poder validar la prueba.
Al aplicarla es necesario que los ninos no se encuentren/ 
en una situacion tipica de test, se ha de procurar que estén -
relajados y estimulados para realizar el ejercicio, como si se
tratase de un juego, liberados de toda rigidez. En realidad, - 
para el investigador ha resultado fadil lograr este clima a la 
vez que distentido^ responsable. La ünica impaciencia que mos—  
traron los nifios fue la de iniclar su trabajo, realmentc les - 
gustaba hacer este tipo de ejercicios.
La prueba pretende medir la capacidad para es truc turar
creativa, productiva y secuencialmente una historia. Se parte/ 
de un numéro de cuadros con un estimulo grâfico, posible suge- 
ridor de ideas icdnicas, exigi éndose una respuesta de tipo ic^ 
nico. Es un trabajo muy complejo que exige funciones mentales/ 
de tipo convergente y divergente, como son:
- La produccion de ideas icdnicas originales a partir de/ 
unos grafemas.
- El analisis de los elementos que integran los dibujos.
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- Relacionar los elementos de unas Ideas icdnicas para ca 
da iCOnograma y de los iconogramas entre si.
- La sintesis original entre todos ellos, en orden a lo-- 
grar contar una historia.
- La eleccidn de los momentos significativos, de momentos 
redundantes del relato, lo cual exige la produccion de/ 
elipsis.
- La secuencialidad de cada ideograma u ordenacidn cohe-- 
rente y ordenada.
As£ pues, en este ejercicio se ponen en juego capacidades 
del pensamiento divergente. Construccidn de un dibujo a partir 
de unos grafemas, produccidn de personajes, indicios y funcio­
nes; combinacidn de todos los elementos, el logro de productos 
infrecuentes, flexibilidad mental para la correlacidn, combina 
cidn, etc. En définitiva, algunos de los factores estimados c^ 
mo indicadores del pensamiento divergente. Fluidez, flexibili­
dad y originalidad. Y también del pensamiento convergente,como 
es la integracidn de todos estos elementos en un todo signifi- 
cativo, la adecuada elaboracidn mental y técnica de los facto­
res en juego y la ordenaciôn.
Figura n.g 3
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CRITERIOS PARA LA VALORACION DE LA PRUEBA
1. Analisis del Iconogramat
1.1, Originalidadt Cada uno de los signos graficos corre^ 
pondientes ha dado origen a un elemento icônico delAibujo con­
tenido dentro del cuadrado; entendemos aqui por elemento icôni 
C O  la figura en la que queda integrado el signo grâfico. Se -- 
trata solo de esa figura en la que se integra el signo grâfico 
original y no del resto del dibujo. En la figura 3 , el/
elemento grâfico séria la manga del que sostiene la zambomba,/ 
pero no la zambomba, ni el otro hombre.
La valoraciôn esta consignada cuantitativamente en 1, 2 y
3. Por lo que para la evaluaciôn de la creatividad del icono-- 
grama se han consignado 3 tipos de respuesta distribuidos est^ 
disticamente.
Grup^ Il respuestas muy infrecuentes u originales. Cuando
el signo grâfico da lugar a una figura cuya frecuencia es ----
igual o inferior a 1^. En el cuadro 33 se indican algunas •«- 
respuestas de la prueba correspondientes a este grupo, Asi co­
mo las figuras 7, 9, l4 y 1?.
Lo que supone la posibilidad de repeticiôn de las mismas/
has ta cuatro veces en toda la muestra del curso 7®«
Gr^p£ ^1 Se integran en este grupo todas aquellas figuras 
que aparezcan en un porcentaje igual o inferior al 2,3^. El —  
cuadro 34 recoge algunos ejemplos. Asi como las figuras 4,-- 
20, 23, 24.
Grupoi 3.1 Pertenecen a este grupo los que superan el 2,5?^ , 
en la muestra. Hay ejemplos en el cuadro 35 y en las figuras
8, 10, 13, 16, 18, 19, 22 y 25.
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Originales (valoracion, 3)
1. 2. 3. ■4;
Molino Boca de r^ Casco Punta de clavo
Trapecio de bot Molino Sillfn
c ir CO Tejado Bo ton Nido
Martillo
Nariz
En el bro- 














una puerta Espoleta de esca-
metralleta Mirilla de lador
Cafia de pescar
Zapato una puerta Cama
Escopeta
Boca de bu- 
zôn
Hueso
Maza de juez Jaula




















5. 6. 7. 8.
Nido Caiman Casco Po
Silla de rey Punta de Cabeza de dos Cac tus
Nube flécha







hombre Base del pie de
Base de un
Martillo Brazos un elefante
jcohete Lanzallamas Globo aero- Porra de policfa
Sillôn Jaula
naütico Lancha motora









Cola de pescado 
Tanque
Grilletes Columpio cuerdas Sombrero
Ave Cubo de Libro Fardo sobre la
Bazo curvado basura Labios de un
mochila
Chimenea fran Comoda payaso Carrete de hilo
cesa As ta de un Lâmpara Saliente de monta
Botella en el hacha üa
mar Toalla Ballena







Frecuencia intermedia (valoracion. 2)
1. 2. 3. 4.
Crucifijo Rama de âr- Faro Bomba
























Semaforo Ventana Punto en el 
espacio Antena de TV
Mesa Donde acaba Avion
Tallo una carretera Pajaro
Puerta de una Fruta de âr-
casa bol
Punta de la 






5. 6. 7. 8.
C es ta Escalera FI or Flotador
Arbol Podium Frente Pozo
P’esas Castillo Ala de avion Cafion
Ciarrito de Maleta Manzana Silla
njlflo
1 Cuadro Olas de mar Ensenada
IteloJ Reloj Cometa Cohe te
Pjrutero Coche Copa de âr- Brazo













Muy frecuentes (valoracidn , 1)
1. 2. 3. 4.
Barco Carretera Carretera Cometa
Casa Ciudad Coche Habitacion
Ciudad Coche Casa Pisos
Personas via de tren Calle Helicoptero
Arbol Mesa Cabeza Estrella
Cohete Cama 0 jo Soporte de balon-




5. 6. 7. 8.
Casa de perso­ Silla Pajaros Avion
na Mesa Montafias Mesa
Sol Recipients Barcos Laguna
Rueda Tumba Nube Dedo
Astro Casa Corazon Nariz
Globo Trono Isla
Boca de la cara Arbol Tumba
Cara










1.2, Elaboracloni Como ya se ha Indicado se entlende per/ 
elaboracidn el numéro de detalles que hace que, en este caso,- 
un iconograma se exprese por sf mlsmo y también ;n funcion del 
ponjunto (para nuestro estudlo). La valoracidn cuantitativa —  
èsi
I - Para el dibujo muy elaboradoj 3
- Para el medianamente elaboradoi 2
- Para el poco elaborado: 1
! !
I 1 Observamos una elaboracidn muy alta en el ejerclclo "La —
jvtctoria del Reich". Pag. 597
! 1.3. Encuadre; Para valorarlo es précise tener en euenta/
I
jtres aspectos;
I I - "Piano"
I - "Angulacidn"
! ' - Disposicion de los elementos del piano dentro
! f del mlsmo.
î
! De la conjuncidn de estos très factores atendiendo a su -
ior^ginalidad (aquf en el sentido que le da J.S. Bruner de "sor
. 1
'presa eficiente" y que Idglcamente coincidirfa con infrecuen—  
Icià de respuesta), la valoracidn cuantitativa de mayor a menor 
'sorlat 3 puntos, 2 y 1.
:( " Ejemplosf
j'j Valoracidn: 3 - f±g. ^ y 9.
I 2 - fig. 12 y 20.
n 1 - fig. 5 y 25.
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"El piano" y "la angulacidn" son entendidos en el sentido 
cinematogrâfico del termine. En un estudio posterior, al que - 
remitimos, pagina 575 se recoge la frecuencia con que se dan - 
ambos en cada une de los cuadros. Es interesante consultar di- 
cho estudio como indicador para mejor valorar este apartado.
2. Continuidad entre los iconogramas:
2.1. La relacidn particular de iconograma a iconogramat
Se trata de establecer una relacidn entre un icono-- 
grama y su precedents, se considéra, teniendo presents el m a W  
rial estudiado, segun très formas de relacidn:
a) De contigûidad espacial: Mira la contingen-- 
cia de estar un iconograma detras de otro, sin que esto suponga 
un tipo de relacidn efectivo. En este caso la valoracidn es -- 
uno.
b) De yuxtaposicidn y coordinacidn: Para su me- 
jor comprensidn puede hacerse uso de ambos conceptos desde el/ 
punto de vis ta sintactico. Contempla las cosas en que la rela­
cidn de los iconogramas podria ejemplificarse con la expresidn 
de la conjuncidn "y", la coma o la conjuncidn "o". 0 sea les/ 
rige una relacidn de unidn en algdn ambito. Su valoracidn es - 
dos.
Continuidad espacial y temporal.
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c) La subordinacidnl También puede entenderse - 
desde la concepcldn sintactica de la subordinacldn, si bien s^ 
lo en parte, como veremos a continuacion. Existe una relacidn/ 
de subordinacldn cuando entre un iconograma y el siguiente hay 
una relacidn de efecto a causa (o de causa a efecto), de condjL 
cionante a condicionado.
Cuando existe una relacidn metafdrica, vamos a entender - 
aqui metafora como la definid Du Marsais y que se ha converti- 
do en clâsica: "La metafora es una figura en la que, por asi - 
decirlo, se traslada la significacidn propia de una palabra a/ 
otra distinta que no le conviens sino en virtud de una compara 
cidn que se da en la mente", (l).
La valoracidn sera de très puntos.
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2.2. Continuidad global: Se tiene en cuenta la relacidn -  ^
de continuidad respecta a la historia total en una vision de - 
conjunto.
Valoracidn:
3 puntos: - Se entiende la historia como un todo "conti—  
nuo"
- Como un conjunto de partes relacionadas entre 
si integrandose en un todo.
2 puntos: - El ejercicio es un conjunto de partes no rela
cionadas entre ai, aunque relacionados los Ic^ 
nogramas que la componen. El ejercicio séria - 
un conjunto de partes inconexas.
1 punto: - Ni siquiera es posible entender el ejercicio/
como un conjunto de partes,
2.3. Complejidad estructural interna:
Valoracidn:
3 puntos: - Se producen saltos, en la obra, adelante o --
atras, pero existe continuidad y coherencia t_o 
tal.
- Existe entre secuencias grado de subordina--- 
cidn.
- Situacidn de sueüo, pensamiento, etc.
- De un iconograma dependen varios en relacidn/ 
directs o concatenados en una relacidn de su-- 
bordinacidn o metafdrica.
- Basta con que se de algun tipo de las rela-- 
ciones citadas.
2 puntos: - La obra estd compuesta de varias secuencias -
estructurales y se relacionan por coordinacidn 
o yuxtaposicidn.
- Existen elipsis, pero que se entienden por la 
dinamica del relato.
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- Existe una relacidn exhaustiva y perfectamen- 
te linial.
1 puntoj - Existe una relacidn lineal imperfecta, o sea/ 
hay pasos que no se explican ni entienden es-- 
tructuralmente
3. Elementos del relatot
Entendemos, como C. Bremond (2 el relato como consi^ 
tente "en un discurso que integra una sucesidn de acontecimien 
tos de interés humano en la unidad de una misma accidn". De -- 
ahf que solo se entendera que existe relato cuando hay implica 
cidn de interés humano, las acciones, los acontecimientos son/ 
producidos o sufridos por sujetos humanos , antropomdrficos o/ 
animales, vegetaies u objetos en general personificados.
Los estudiosos consideran, por otra parte, las funciones,
acciones, el nxîcleo fundamental de todo rela to.
"Los elementos constantes, permanentes,del cuento son las
funciones de los personajes, sean cuales fueran estos persona-
jes y sea cual sea la manera en que se cumplan esas funciones. 
Las funciones son las partes constitutivas fondamentales del - 
cuento" (3 ).
Se entendera aquf "indicios" segun la expresidn de R. Bar 
thes (4 ), tanto en su expresidn de indicios propiamente di--- 
chos que remiten a una atmdsfera, un caracter, etc,cuanto como 
"informantes" que sirven para identificar, situar en el tiempo 
y en el espacio.
Para mds informacidn del relate se remite a p a g i n a  270 y sa»
Valoracidn; a) Los persona jes:
1 punto: _ persona jes o acciones y s in pretension de
ocultacidn para la intriga.
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2 puntos: - Personaje sin expresidn indiciaria o sin ac--
cidn.
3 puntos: - Personajes y acciones o indicios correspon--
dientes en mutua relacidn.
b) Las funciones:
3 puntos: - El relato recoge las acciones necesarias para 
que pueda ser entendido perfectamente.
1 punto : - Recogen las acciones en un niîmero tan pequeno
y son tan insuficientemente expresadas que no - 
se entiende la historia.
2 puntos: - El grado intermedio.
c) Los indicios:
1 punto: - Ningiîn o algdn indicio, pero a todas luces in
suficiente para la comprensidn del iconograma - 
correspondiente al relato.
2 puntos: - Varios indicios pero que no completan una at­
mdsfera, ni aportan la suficiente informacidn.
3 puntos: - Todos aquellos indicios que integran una autdn
tica atmdsfera o aquellos infbrmantes necesa------
rios para la comprensidn del relato en cada cua 
dro, integrdndose en funcion de los personajes/ 
y de las acciones.
d) Secuencialidad:
1 punto: - Ni los personajes, acciones o indicios se su-
ceden en o tros iconogramas.
2 puntos: - Algdn personaje, accidn o indicio se repi te -
adaptado en otros iconogramas.
3 puntos: - Personajes, acciones e indicios se repiten --
, adaptados coherente y suficientemente.
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4. TltuloI
4.1. Origlnalidad y adecuacidnt 
Valoracidn:
3 puntos: - Se adecua a la historia y es original, o sea/ 
es sugerente, produce una sorpresa eficiente.
2 puntos: - Se adecua a la historia y no es un tftulo vu],
gar, si bien no nos sorprende.
1 punto: - Ni se adecua a la historia ni es original.
-• Se adecua a la historia pero no es original.
- Es original pero no se adecua a la historia.
4.2. Originalidad en cuanto al tema:
Valoracidn:
3 puntos: - Para temas muy poco frecuentes 1^.
2 puntos: - Para temas relativamente frecuentes 2,55“»
1 punto: - Para temas muy frecuentes, superior al 2,5^.
4.3. Inteligibilidad:
Valoracidn:
3 puntos: - Cuando se puede entender sustancialmente la -
historia sin necesidad de acudir al tftulo ni - 
al contenido escrito donde se explica la histo­
ria.
2 puntos: - Para entenderla es necesario acudir al tftulo.
1 punto: - Hay que acudir al contenido escrito para po—
der comprender la historia.
En cualquier caso la lectura del texto escrito es necesa- 
ria para contras tar la evaluacidn.
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EJEMPLOS DE VALORACIDNi
l) G2 a T5 .- Ver figura 28 , Al a_nalizar cualquier rela 
to se partira del apartado ( X ) Inteligibilidad. Después de - 
observar detenidamente el relato grdfico atendiendo al orden - 
establecido por el alumno y sin haber lefdo el tftulo ni el —  
texto escrito, ambos se insertaràn en la prueba en hoja a par­
te, se analiza el relato y se llega a una formulacion de su —  
contenido.
En nues tro ejemplo se observa que el orden es el mismo —  
que el original. Se procédé a continuacidn a un analisis de —  
los elementos icdnicos de cada cuadrado o iconogramat
En el iconograma numéro 1 observamos una gran ciudad con/ 
un patio, en uno de sus angulos hay una bandera con un cuadra­
do pegado al mdstil y a rayas el resto, en el cuadrado de la - 
bandera hay varios puntitos, sobre el suelo se le e S ESTADOS. 
En el numéro 2 se observa cruces de carreteras, una de ellas - 
con un gran puente, parece que hay a los lados mucha gente, y 
en el centro una especie de comitiva de dos coches y motos. En 
el numéro 3» sobresaliendo entre la gente un hombre que alza - 
su brazo derecho, grandes rascacielos al fondo de una de cuyas 
ventanas parece que sale algo. En el 4 la gente corre por la - 
ciudad, la comitiva no va en orden y la bandera anteriormente/ 
descrita ondea en todo lo alto. En la 5, en un salon opulento/ 
con su taquill<5n, cuadro, cortinas y alfombra hay un sillon va 
cio. En el 6 de nuevo la ciudad con un edificio ioficial? en - 
primer termine. En el 7, un fère tro, al fondo ondean diverses/ 
banderas y en primer termina très hombres con brazale tes. En - 
la 8 sobre una opulenta habitacion, cortinas, cuadro, candéla­
bres, etc hay très personajes.
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Hay una serie de datos que te llegan a hacer concluir que 
se trata de la muerte del Présidente Kennedy, Efectivamente el 
titulo (Muerte de Kennedy) y el texto escrito leido a continua 
oién nos lo confirma. Como la narracidn efectuada por nosotros 
no difiere sustancialmente de la del autor del relato se le -- 
puntua con un 3.
Esta forma de evaluaciôn entrafîa un peligro y es que hay/ 
que contar en gran parte con la percepcidn del sujeto que éva­
lua. Una forma relative de corregir este efecto es mediants la 
concurrencia de varios jueces que al menos han de ser cuatro,- 
considerando la puntuacién valida la mas repetida de las 3 y - 
en el peor de los casos hallando la media y asignando la pun-- 
tuacidn 1, 2 o 3 segiîn su mayor cercania a la media citada.
Valoracion:
A continuacidn iniciamos la evaluacidn partiendo del as-- 
pecto originalidad y siguiendo el orden dado.
Para cada iconograma se confronterfa el cuadro de frecuen 
cias y resultarfa que habrfa que asignar 1, 2 o 3 segun el grja 
do de frecuencia como ya se indicé, asf los numéros 1, 4, 5, 6, 
y 7 seran soluciones originales y por lo tanto se les asigna - 
en su casilla correspondiente un 3. Para el 2, 3 y 8 correspon 
derfa un 1. Todas estas puntuaclones se suman y se dividen por 
8, escribiendo su resultado en el apartado de las médias (x)>- 
que en este caso serfa 2,25.
En el apartado de elaboracion, se procederfa segrîn el crJL 
terio indicado. Excepto para el iconograma 6, que se évalua -- 
con un 2, todos serfan evaluados con un 3» puesto que cada uno 
de estos aporta los elementos necesarios para que se puedan en
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tender por sf mismos. En el apartado de la media se consigna—  
rfa 2,875.
Para el encuadre, teniendo en cuenta los criterios enun-- 
ciados a este respecta ;
- clase de piano
- angulacion
- distribueion de elementos en el iconograma^
se deduce otorgar un 3 a cada iconograma excepto para el 8. Pa
ra ilustrar nuestra deduccion podemos recurrir al estudio de -
los pianos y la angulacidn que se realiza mds adelante, pagina 
575 . Observamos el iconograma 7 por ejemplo. Es un piano con/
diversos terminos bien distribuidos, piano medio, cuya frecuen 
cia para este cuadro es de 6'8^ . Se anota en las médias 2,875» 
se suman todas las médias y su resultado se escribe en el apar 
tado destinado a los totales» 8
2. Continuidad
2.1. Entre los iconogramas»
- 1 al 2» relacidn espacial 2
- 2 al 3s relacidn yuxtapuesta 2
- 3 al 4: relacidn causa-efecto 3
- 4 al 5s relacidn coordinada 2
- 5 al 6» relacidn coordinada 2
- 6 al 7s relacidn coordinada 2
- 7 al 8» relacidn coordinada 2
Entre el iconograma 1 y 2 hay una relacidn espacial entre 
2 partes de la ciudad de Ifhasington. Entre la 2 y 3 una rela-- 
cidn de coordinacidn o yuxtaposicidn, el pueblo espera y el —  
présidente saluda; entre la 3 y 4 » relacidn causal, ante el --
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a ten tado, la^ntc se dispersa, reina la confusion. Entre la 4/ 
y la 5 una relacidn de yuxtaposicidn, el sillon del présidente 
se supone esta vacfo (si bien existe una relacidn entre la 3 y 
la 5 y las restantes de efecto a causa, pero esto ya depende - 
del analisis del factor complejidad en la continuacidn).
Como se puede observar existen sdlo 7 relaciones, por tan
to la casilla numéro 1 en el relato, que en esta ocasidn corr_e 
ponde también con el orden original, se évalua atendiendo a la 
adecuacion e interés del primer iconograma para presentar la - 
historia, aqui evaluado con un 3.
Por tanto la media serfa 2,5.
2.2. La continuidad global ha sido valorada con 3 puntos, 
ya que se integran todos los iconogramas en un relato total.
2.3. La complejidad estructural interna; Valoracidn 3, --
pues existen varios fotogramas 4, 5, 6, 7 y 8 que dependen del
numéro 3 en una relacidn de subordinacidn: causa-efecto y dan/ 
sentido coherentemente al relato total.
3. Elementos del relato;
- Personajes valoracidn global de todos los iconogramas» 3 
Los personaj es realizan los ges tos, es tan dotados de J- 
las caracterfsticas indiciarias y realizan las acciones 
que le son propias dentro del relato.
- Funciones; valoracidn 3. Pues to que recoge las suficien 
tes acciones necesarias para explicar el relato (una -- 
forma de contraste es leer el texto escrito).
- Indicios s Se valora iconograma por iconograma. Son valo^  
radas todas con 3* menos el 6 y el 8. Media: 2,75.
El record ; valoracidn global: 3. Permanecen el mismo estjL 






















HOJA DE VALORACION PARA EL EJERCICIO DE CREATIVIDAD ICONICO NARRATIVO
PUNTUACION
ICONOGRAMAS X TOTAL
FACTORES 1 2 3 A B 6 7 8
A. CADA ICONOGRAMA
A. 1. ORIGINALIDAD 3 i 1 3 3 3 3 1
A. 2. ELABORACION 3 3 3 3 3 2 3 3
A. 3. ENCUADRE 3 3 3 3 3 3 3 2 2 ,8 ',
8
B. CONTINUIDAD ENTRE LOS ICONOGRAMAS '
B. 1. CONT. INTER ICONOGRAMAS 3 2 2 3 2 2 2 2
B 2. CONTINUIDAD GLOBAL 3
B. 3. COMPLEJIDAD 3
S , 5
C ELEMENTOS DEL RELATO
C, 1. PERSONAJES
?
C 2. INDICIOS 3 3 3 3 3 2 3 2 2,7-
C 3. FUNCIONES
3
C, A. RACORD 3
- 1:1 »75
D TITULO TEMA
D /l  ORIGINALIDAD, ADECUACION 1
D 2 ORIGINALIDAD, TEMA
?
4 .
3 2 t2 3
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La gente en el 2, 3 y 4. La absolu ta soledad en el 5 y 6, etc,
4. El titulo;
4.1. Adecuacidn-originalidad; Valoracidn 1.
4.2, En cuanto al tematValoracidn 3, ya que la temâtica - 
de reproduccidn de acontecimientos histdricos (que no sean es- 
trictaniente bélicos) en esta prueba de relato ha dado una fre­
cuencia inferior a 1^.
Para la valoracidn total se suman las correspondientes a/ 
los cuatro apartados evaluados.
VALIDEZ DE LA PRUEBA t
El coeficiente de fiabilidad se ha llevado a cabo median- 
te la fdrmula de Pearson, ya conocida. El mdtodo utilizado es/ 
el de test-retest o repeticidn. La repeticidn del test tuvo lu 
gar a los 2 meses y medio aproximadamente.
Se ha hallado la fiabilidad de los cuatro factores genera 
les de valoracidn del tes t y también de la puntuacidn total.
Datos: Cada uno de los cuatro factores générales quedan - 
integrados por otros subfactores %sf en el apartado de "CADA - 
ICONOGRAMA" se intégrant
- Originalidad de cada iconograma,
- elaboracidn y
- encuadre.
En cada caso se hallan las médias de los ocho iconogrsunas 
y su suma es la puntuacidn del apartado A.
Operaremos con la fdrmula de la correlacidn de Pearson a/ 
partir de las desviaciones que ya han sido halladas:
? y
( i y ‘>
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La sunja de productos, xy, para el factor ICONOGRAMA del/~* 
curso 7 9 es 348,421924, como puede verse en la tabla n9 41 ,
los cuadrados de x e y, son para x= 397,468484 y^para y es -- 
y = 425,406250.
Si aplicamos ahora la formula obtendremos:
Y = £ X y ^ 348,421924
\/ (^ X») (i y*) V 397,468484 x 425,406250
= _ 348,421924 ^ 348,421924  ^ ^
V 169085,5772 411,2001
Para hallar la correlacion de Spearman-Brown, no utiliza 
ble aquf, pues se valora el tests por repeticidn de la prueba;
X,, = -g...(rlp) = 2.(0,847) , = ..1,694. ^ 0^517
1 + rip 1 + 0,847 1,847
Asf, se opera con el resto de las tablas numéros 41 y/ 
tanto para 7® como para 6 9.
Conclusiones :
Segiîn la opinidn generalizada de considerar el coeficien 
te de correlacidn de Pearson como grande cuando es igual o su 
perior al 0,80, mediano o moderado cuando se sittia sobre el - 
0,50 y pequeflo cuando es igual o inferior al 0,30. Deducimos/
que nuestro test icdnico-narrative obtiens un coeficiente --
grande para los 3 primeros factores y moderados para el 49. - 
Como se pudo observar en el tes t de creatividad icdnico-ver-- 
bal, el factor de originalidad es siempre inferior a los ----- 
otros factores. Esta caracterfstica se debe fundamentalmente/ 
a su misma entidad que se basa en la infrecuencia de respues-
55f
ta.
El coeficiente de correlacion para toda la prueba alcanza 
una valoracidn significativamente alta.
Era presumible desde un principio que el test icdnico-na- 
rrativo tuviese un coeficiente de correlacidn alto porquej
- los aspectos que valoraba se suponen deben permanecer - 
constantes durante cierto tiempo.
- el aprendizaje alcanzado en la primera realizacidn de - 
la prueba, dada la complejidad de la misma, se presumfa 
muy bajo.
- no queda al descubierto la intencionalidad de medida —  
del test.
- el perfodo de tiempo transcurrido entre la primera y s^ 
gunda prueba ha sido lo suficientemente largo para olyi 
dar el contenido de su tarea, aunque no para olvidar el 
contenido de la prueba, y no excesivamente largo para - 
que estos nihos dadas sus caracterfsticas evolutivas h^ 
yan podido adquirir nuevas destrezas.
El método utilizado de test-retest llega a ser una estima 
cidn aproximada de la estabilidad de los puntajes del tes t, --
( 5 ) .
La prueba en el curso 6 9 ha obtenido coeficientes de co—  
rrelacidn de Pearson inferiores, si bien para los factores 3 y 
C los coeficientes de correlacidn son moderadamente altos, pa­
ra el D es moderado y bajo en el caso del A.
Es de suponer que la edad de los nifios y la menor madurez 
en el dominio de ciertas técnicas, asf como una muestra menor/ 
para 6 9 hayan influfdo en que los coeficientes de Pearson ha-- 
yan resultado inferiores. Sin embargo, la correlacidn total de 
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La validez de contenido se obtiene cuando la construccion 
del test ofrece garantias de que se se han definido con preci­
sion los diversos aspectos del campo de conocimientos o habilj^ 
dades que el test ha pretendido medir.
Es la relaciôn que no puede expresarse pôr ningün tipo de 
correlacion, entre el test y el criterio interno constitufdo - 
por la materia o campo referente al propio test.
La construccion del test y su valoracidn atiende a la li- 
teratura cientxfica sobre las materias conjuntas a las que ha­
ce referenda,como son la creatividad, el relato y la imagen »- 
como puede observarse en la teorxa recogida sobre estas mate-- 
rias. Por otra parte, la valoracidn cuantitativa utilizada es/ 
adecuada para la valoracidn de un test de esas caracterxsticas.
La validez del test icdnico narrativo se ha estudiado tam 
bién atendiendo a un criterio externo. Se les ha proporcionado 
a los profesores de dibujo una escala de apreciacidn de la o d  
ginalidad, elaboracidn y narratividad para que nos proporciona 
sen informacidn de unos determinados ninos, elegidos al azar,/ 
en cada curso.
Las normas son similares a las empleadas para el test de/ 
creatividad icdnico-verbal y el contenido se detalla en la ho- 
ja de observacidn, paginas 562-563#
El tratamiento es tadistico se ha realizadd mediante los - 
rangos ordenados de Spearman y los resultados se recogen a con 
tinuacidn, tabla numéro 43#
Las correlaciones se han hallado a partir de la z media - 
de los cuatro factores del test y la media total de las puntu^ 
clones médias por apartados.
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Tabla de los datos para la validez de la prueba de créat^ 
vidad icônica narrativa para los cursos 6,9 y 7,9 
Tabla numéro 43
CURSO N CORRELACION
6. 9 156 270391 0,578
7.5 240 804655,5 0,648
Se han obtenido unas correlaciones aceptables. Mas alta - 
para el curso 7 . -  que para el 6 ,9
Contraste de hipôtesis por dif erencia de médias *
Nos proponemos estudiar si existen o no existen diferen-- 
cias significatives (ver pâg. 64I  ) entre los diversos facto--
res de la prueba de creatividad icdnico-narrativa. Nuestra hi­
pôtesis es que existen diferencias signifiestivas entre los -- 
factores de la prueba tanto para el curso 6 .9 y 7 .® y que no/ 
existen estas diferencias, o sea, que se confirma la hipôtesis 
nula cuando comparamos por factores los resultados de los cur­
sos 6.9 y 7.9 ^ excepto en el factor originalidad titulo-tema. - 
La significaciôn al nivel 0,01.
En la naturaleza del contenido de los distintos factores/ 
con que ha sido evaluado el test se fundan nuestras hipôtesis. 
Le sugerimos al lector que vuelva a las paginas de este mismo/ 
tema donde se explica el contenido y valoraciôn de los facto—  
res es tudiados. Alli podrâ confirmer nues tra afirmaciôn.
No consideramos que existan diferencias significativas en 
tre los cursos 6.9 y 7 .9, ya que la mediaciôn de distanciamien 
to cronolôgico es pequefia y la evoluciôn del pensamiento y el/
561
proceso de maduraciôn, al menos en la tematica que nos ocupa,/ 
no supone distancias amplias. Sin embargo, la razôn de considje 
rar que para el factor "originalidad", titulo-tema exista dif^ 
rencia significative se funda en la osencia del mismo conteni­
do, que, en principio, como hipôtesis plausible se lo aplica-- 
ria a cualquier tipo de comparaciôn.
Las tablas numéros 44 y 46 recogen los resultados y el/ 
proceso de dicho tratamiento estadis tico.








1 Ea original al reallear sub dlbujoBi Haoe dlbuJob nue-
vos o diferentes a los de sus oompaHerost ouantot
- Al oontenido o elementos que oomponen el dlbujo • • •
- En ouanto a la forma
- En ouanto al estilo. . . . . . . . . . . . .
- On ouanto a las teonioas o materiales utllisados . . .
Es constante y realiza dibujos bien elaboradost
- Présenta los dibujos termlnados . . . . . . . . .
- Xdstribuye adeouadamente los dibujos dentro del espaoio
- Sus dibujos o tr aba jo 8 poseen los sufioientes elemen—  
tos y detalles para que se expresen por sf misoos. . .
- Présenta su trabajo elaborado y perfeocionado. . . . .
2.- Sabe realizar mediante dibujos una hlstoriat
- Sigue bien la oontinuidad de la historic...........
- los personajes realiean las acoiones que les son pro—  
pias.  ............................. ..
- Existe una relacion entre los personajes, lag acoiones 
que estos realizan y los esoenarios donde tienen lugar
- Helaciona el oontenido de unas rinetag oon otrag . . .
- los elementog grafioog son tan adeouados que no serfa 
preoiso reourrir al texto esorito para poder entender- 
l a ........ .........................................
3.- Dibujo y capaoidad de augerenoiai
- Un dibujo le sugiere muchag ideas para expresar por es^  
orito u oralmente. ........  . . . . . . . . . . .
N P R B N
- Un dibujo le sugiere realizar otros dibujos. . . . .
- Una palabra o idea le sugiere realizar muehos dibujos
- 0 dibujos originales . . . . . .  ........ . . . . .
- 0 de distintas clases . . . . . . . . . . . . . .
- Combina, asooia, relaciona o transforma unos dibujos 
en otros (o unas ideas para dibujar otras) . . . . .
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— Inventa màs que coplar del natural, de otros oompane-- 
roa o libroa  ...... . .................... .
— Ea capaz de sorprendernos oon sus ideas o oon sus pro- 
pios dibujos . . . . . . . . .  ..........  . . . . . .
4#— Asigna tftulos originales a  sus dibujos.
— Es adeouado el tftulo oon respeoto al oontenido del dl 
bujo..............................................
— Los temas de sus dibujos son infreouentes o raros oon 
relaoiôn a los ninos de su olase . . . . . . . . . . .
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REPRESENTACION GRAFICA DE LOS DATOS DEL TEST DE CREATIVI—  
PAD ICONIC0 NARRATIVO
Para la representaclon graflca de los dates obtenidos en - 
«1 test de creatividad Icdnlco narrative para les dlferentes —
cjjrses 69 y 7® de EGB se ha utilizade el pellgene de frecuen--
c^as relatives, expresadas en les grâfices niims. 11 y 12
Las réglas de censtruccidn son las mismas que las utiliza-
i
dés para el case del test de creatividad iconice verbal (pag. -
5^ 4),
I I
I î El tipo de curva en ambes curses para la frecuencia general
I es casi normal y sin el pequefle apuntamiente que ebservdCbames -
I eA les grâfices cerrespendientes al test de creatividad iconice
i I
vèrbal.
El tipo de curvas es mesectlrtica.
f I
[ I Las curvas cerrespendientes a les medies secieecendmices -
j
n^s muestran las diferencias de distribucion entre allas y su -



























OTROS ESTUDIOS SOBRE EL EJERCICIO DE 
CREATIVIDAD ICONICO-NARRATIVA
Los slgnos grâflcos y la planlflcaciônt
J. Biedma y P. G. D 'Alfonso en su llbro*el lenguaje del/ 
dibujo" (pags. 2 y 3) donde analizan, profundizan, amplian y - 
modifican el test de Wartegg, explican cdmo este ha escogido - 
los temas iniciales segûn el poder de sugestidn de cada uno. - 
El tema inicial (un punto, una linea ondulada, un pequeSo cua- 
drado negro, etc.) tiene un valor de arquetipo al tiempo que - 
sirve de criteria para la interpretacidn de la estructura de - 
la personalidad.
Estos ocho cuadrados con sus signos grâficos o temas es-- 
tan inspirados en Wartegg, si bien solo en este aspecto forma- 
listico. Pues ni son los mismos temas, ni la tarea a realizar/ 
es la misma, ni el propdsito y forma de valoracion tienen algo 
en comun.
Se partid de la idea de que cada motive grafico puede dar 
origen a muy diversas figuras, como ya ha investigado Torrance. 
Muchos de los productos, iconogramas, hallarân una frecuente - 
repeticién, uno pensaba, por ejemplo en el numéro 7, cuântas - 
veces no darfa lugar a un pâjaro, o a una bandada y posiblemen 
te no se nos ocurriô si podrfa dar origen a la parte de unas - 
gafas de un aviador de guerra, fig.29/7 pero prevefamos que ha 
bria soluciones al problema mûltiplemente repetidas; otras, aj. 
gunas veces; y que en ocasiones nos encontrarfamos con produc-- 
tos unices, originales, infrecuentes como el punto del numéro/ 
3 que da origen a un morral, fig.30/3, como la semicircunferen 
cia del 5 que nos sorprenderfa con un gatillo, fig.30/3;el 4,/ 
con un cartel de cote, fig.30/4.
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I/O importante es que cualquier signo darf a lugar a una 
gura frecuente o infrecuente, original o vulgar. Y que cada -- 
uno de ellos era un estfmulo a partir del cual se podfa empe—  
%ar a construir una historia. Asf, el numéro 8 da origen al rje 
lato de un nino que tenfa la nariz muy larga, fig. 27 , algo 
realmente prévisible por la forma y posiciôn del es tfmulo gra­
fico. Pero era mas diffcil que diera lugar a la historia narr_a 
da graficamente por un nino de Madrid partiendo de un pisoton, 
fig.31/8. El relato lo titul6*Pisotôn en el West Kami
A partir de la elecciôn de un primer motivo la situaciôn/ 
se complica porque ahora se trata de jugar con los estfmulos -
grâficos e ir incardiriândolos coherentemente, original y se---
cuencialmente para que dé lugar a una historia. En este inten­
ta algunos han fracasado, a decir verdad, mâs bien pocos. Posd^  
bleirente la genesis de ideacion haya seguido otros caminos im- 
poniéndose la idea de "contar" una historia a las llamadas de/ 
los estfmulos o quien sabe si unos y otros han ido alternando/ 
y logrando sus pretensiones. He aquf abierto un interesante -- 
trabajo de investigacion. En cualquier caso, el nino ha tenido 
que realizar un esfuerzo de flexibilidad para adaptar los est^ 
mulos grâficos a sus ideas o estas a aquéllos.
La eleccion de dichos motives no se ha debido al azar, si. 
no a una cierta intencionalidad, principalmente como elementos 
posibilitadores de muy diverses y variadas asociaciones en re­
lacion a una frecuencia producida.
La misma situaciôn de los temas grâficos dentro del cua—  
drado tiene su importancia, probablemente sea el déterminante/ 
fundamental junto con el mismo motivo de la cia s e de pianos y/ 





Los grafemas-estfmulos insertados en cada uno de los cua- 
dros dan origen a un cierto predominio de determinadas clases/ 
de pianos.
Asf, en el cuadro numéro 5 se présenta una considerable - 
tendencia a dar origen al primer piano. De tal forma que supo- 
ne el porcentaje mayor de PP. para ese cuadro: un 22,72^ pa 
ra los ninos de colegios del medio socioeconomico medio-alto;/ 
un 25,929  ^para los del medio socioeconomico medio-bajo y un —  
24,33^ de promedio para ambos medios socioeconômicos.
Para los cuadros numéros 1, 2, 3 y 4 es el piano general/ 
corto el que mayor porcentaje alcanza. En el promedio de ambos 
medios socioeconômicos»
-  1 ..................38,8896
-  2 ..................46,1696
-  3 ........................................26,4296
- 4........ 41,1596
El piano entero es el de mayor porcentaje para el cuadro/ 
numéro 6 (para ambos medios socioeconômicos, un 36,6696).
El piano general se halla con el mayor porcentaje en el - 
cuadro numéro 7 (36,6l^ para ambos medios socioeconômicos).
El cuadro numéro 8 registre de nuevo un porcentaje favor^ 
ble al piano general (un 31,659® para ambos medios).
La grâfica numéro 13 ejemplifica una comparaciôn ilus--
trativa de la respuesta a los grafemas-estfmulos de los cua--
dros 4 (ârea en blanco) y 5 (ârea en negro). En este caso la - 
comparaciôn résulta altamente significativa del grado de suge- 
rencia en uno u otro sentido que dos grafemas-estfmulos dife--
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rentes ejercen sobre la utilizacion de los pianos por parte de 
los ninos en sus dibujos del relato,
Hipôtesis plausibles»
1.-El grafema-estfmulo de cada cuadrado indu je a los ni-- 
fios, por el contenido que sugiere, a la utilizacion, —  
con preferencia, de unos pianos sobre otros. Asf, el -- 
cuadro numéro 7 al haber sugerido a los ninos pintaij/ 
entre otros contenidos^pâjaros en el horizonte o monta- 
naSjpredispone a la realizaciôn de pianos générales o - 
générales largos. En el numéro 5 se ha registrado un a^ 
to porcentaje de caras o cabezas, lo que exige, dado el 
espacio material del cuadro, los primeros pianos.
2.-En los cuadros cuyo grafema-estfmulo no orientaba por/ 
sus presumibles contenidos, en un principio, a la util^ 
zaciôn de una determinada clase de piano, la incidencia 
se ha decantado para los PG o PE, mâs especfficamente - 
en los socioeconomicamente medios-bajos.
3--El motivo sugerido por el grafema-estfmulo ha dado non 
frecuencia origen a toda la historia grâfica, -adaptando 
los demâs grafemas a ese objetivo. De hecho cada nino - 
ha partido temâticamente de un cuadro, si bien déspués, 
han sido los sucesivos estfmulos quien pueden haber di- 
rigido la historia. Los grafemas-estfmulo han influido/ 
menos en el porcentaje de unos ângulos u otros que en - 
el caso de los pianos,- sin embargo, ai se nota una in---
fluencia relativa en los cuadrados 2 (21,04^) y 8 -----
(20,28^) para el picado, y en el cuadro h (16,919®) para 
el contrapicado.
4,-Existe una ligera inducciôn de los grafemas-es tfmulos/ 
de algunos cuadros para que el nino se exprese mediante
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las angulaclones del picado y contrapicado, si bien la/ 
tendencia generalizada para todos los cuadros es la utj. 




Si centramos nuestro analisls estadistico en la frecuen—  
çia con que se dan los pianos independientemente del cuadro al 
que pertenecen los ordenaremos por frecuencia en este ordeni
19) Piano general........ . . .31 ,6596
29) Piano entero.........
3 9 ) Piano general largo.. . . .12 ,2796
4 9 ) Piano detalle........
5 9 ) Piano de conjunto.... ... 8 ,1 7^
69) Primer piano......... ... 7,6996
7 9 ) Piano medio...........
89) Piano americano...... ... 2,36^
Este anâlisis y la observaciôn detallada de los relates - 
grâficos realizados por los ninos (porcentajes correspondien—  
tes, ambos medios socio-econômicos) nos llevan a formular una - 
serie de hipôtesis plausibles:
1.-Independientemente de cuâl sea el grafema es tfmulo de/ 
los cuadros, el nino muestra una preferencia al reali-- 
zar sus dibujos por aquella clase de pianos que aportan 
mayor informaciôn: PG, PE y PGL. , segiin la hipôtesis 2.
2.-El nifio muestra una tendencia a situar al personaje -- 
dentro de su situaciôn espacial referencial icônica.
3.-Los ninos tienden a representar a los sujetos humanos/ 
en una escala reducida.
4.-El piano americano, que es una convenciôn fundamental- 
mente cinema togrâfica, es el menos uti]izado por el ni­
no .
5.-El primer piano no posee tanto una funciôn expresiva,- 
sino que es mâs una consecuencia del tipo de grafema —
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que sugiere unos determinados motives que son por si - 
mismos primeros pianos.
6.-Los pianos detalles elaborados por los ninos son una/ 
forma "economica" de hacer progresar el relato. Tiene/ 
mâs una funciôn representativa que expresiva.
7.-Los pianos detalles se presentan como un recurso para 
los ninos que encuentran dificultades para representar 
la figura humana, ya sea por falta de habilidad para - 
dibujar o para estructurer el relato, o por razones de 
indole psicolôgica.
En realidad, los pianos detalles representan fundamental 
mente objetos mâs que detalles humanos en un alto porcentaje, 
que es mâs acusado todavia en los nifios del medio socio-econjô 
mico mâs bajo.
Por otra parte, desconocemos que se hayan realizado estu 
dios que analicen este tipo de comportamientos. Tampoco sabe- 
mos si es caracteristico de los nifios o generalizable a todo/ 
ser htunano. Nuestra opiniôn es que un estudio evolutive arro- 
jarfa diferencias significativas segân las etapas.
Estas observaciones las hacemos generalizables a todos - 






En el aspecto de la angulaciôn podemos observar cômo se/ 
ha utilizado fundalmentalmente el ângulo normal, que corres-- 
ponde al punto de mira situado mâs o menos al nival de nues-- 
tra vis ta, un 73,45^ para ambos medios, a continuaciôn el pla^  
no picado, 17,18^ y por ultimo, el contrapicado un 9,35^.
Hipôtesis plausibles:
1.-El nino tiende a dibujar las personas o las cosas en/ 
una situaciôn espacial correspondiente al nivel de su/ 
mirada aunque suponga que estan considerablemente por/ 
debajo o por arriba, sin que nos atrevamos a proponer/ 
que este hecho sea consecuencia de una falta de habil_i 
dad para dibujhrlas en otra situaciôn, ya que de hecho 
también ha utilizado otras angulaciônes, o sea debido 
a su estilo de percepciôn o por causas de tipo epigen^ 
tico para cuyas hipôtesis carecemos de da tos, en esta/ 
investigaciôn.
2.- La falta de una conciencia de la perspectiva o de los 
recu__rsos grâficos para representar la puede influir y/ 
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EL MEDIO SOCIOECONOMICO
Si nos ocupamos en este estudio de los niveles socioecon^ 
micos podemos observar:
- Existe una mayor frecuencia de pianos detalle en los co 
legios de medio socioeconomico medio-bajo (10,76^) que/ 
en el medio-alto (7*38^).
- Esta situaciôn se repite para el piano medio, para el - 
socioeconômico medio-bajo (4,05^), y para los medio-al­
to (9,56$).
- También existe una diferencia en la utilizaciôn de pia­
no general que es superior para el medio socioeconômico 
medio-bajo (3^,72$) frente al medio-alto (28,59$).
- Si atendemos al numéro de orden de los cuadros, encon-- 
tramos algunas diferencias notables. Por ejemplo, en -- 
los PG el cuadro numéro 2 nos informa de un porcentaje/ 
superior para los ninos socioeconômi camen te medio-bajos 
(53,70$) frente al otro grupo (38,63$). El lector podra 
seguir encontrando diferencias en los cuadros, el numé­
ro 8 para el piano medio y el PGL, en el numéro 5 para/ 
el PD, PM, PE y PG. E igualmente para otros cuadros y - 
pianos.
- La tendencia generalizada, no obstante, indica una apr^ 
ximaciôn de respuestas, con alguna variante.
Hipôtesis plausibles:
1.-En general, el medio socioeconômico cultural no influ- 
ye obstensiblemente en la respuesta de la planificacién 
a los grafemas-estimulos propues tos.
2.-Las diferencias observadas se explican por la influen- 
cia de la cultura del medio.
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Respecte a la angulaciôn observâmes una pequeRa inciden-- 
cia en la utilizaciôn del picado (18,75$) Y del contrapicado -
(10,89$), favorable al medio socieconômicamente medio-alto --
frente al medio-bajo, 15,62$ y 7,81$, respectivamente.
Hipôtesis plausible;
Probablemente un mayor contacte con los medios visuales - 
(como se puede deducir de la encuesta de la posesiôn de bienes 
utiles) de los niRos del MA incida en una mâs variada utiliza- 
ciôn de los ângulos en sus dibujos del relato grâfico.
En la grâfica numéro 14 podemos observar la proximidad/ 
de porcentajes entre el medio socioeconômico medio-bajo (ârea/ 
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CREATIVIDAD ICQNICO - NARRATIVA Y RELATO
' Este ejerolclo de creatividad icônica narrative comporta -
la creaciôn de un relato exclusivamente ioônico.
I A su estudio puede aplicarse el esquema clâsico del relato.
porno decfa Propp, lo que importa realmente en un relato son las 
funciones (acciones) que se realizan, no tanto quien las reali- 
za ni como son realizadas. Si tomamos como ejemplo el relato -- 
grâfico E 2 a F2; fig. 30. El relato es definible por las accio- 
ries expresadas allft
- Un hombre va de caza (iconograma 4).
- Hay un pajarillo (que es visto por el cazador) (iconogra 
ma 6) .
i  - Dispara el cazador (iconograma 5).
- (Le da pena) recoge el pajarillo (iconograma l).
- Se lo lleva (para cuidarlo) (iconograma 3).
- Lo suelta (iconograma 2).
i - Le despide con la mano (iconograma 8).
El ndmero siete es introduccion al relato grâfico y cumpl^ 
riâ una funciôn de côdigo cultural (REF) en la lectura polifôni-
c^ de Barthes * équivale al "ôrase una v e z  " (REF, universe
del cuento).
j
j Los indicios en el relato grâfico son expresados, al igual
qjue los personajes y las funciones, por el lengua je icônicot
La creaciôn de ambiente, en nuestro caso, el campo, es per 
inanente a lo largo de los iconogramas. La emociôn del cazador - 
(cuadro 5) cuando dispara al pajarillo se refieja en su rostre/
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que por otra parte nos informa de que es relativamente Joven.
La emocion que le vuelve a producir al cazador soltar el paja­
rillo (cuadro 2) es expresada por el nino con una sola pincela 
da sobre su rostro y con el acompanamiento de los brazos que - 
se integra en toda una expresiôn gestual del cuerpo, mientras/ 
el pajarillo sale "potente", de sus manos. En la figura 29 
vemos como un alumno de Guadalajara (G2aI2) ha logrado plasmar 
todo el ambiante de la 2* Guerra Mundial.
Como en el relato escrito estan estos relatos divididos - 
en secuencias. A veces como en el caso del rela to"El negrito - 
aclarado* figura 32 todo es una sola secuencia con unidad e^ 
pacial. Si no fuese por la obligada discontinuidad material o/ 
al menos en una posible "transportacion" al cine^ejemplificaria 
un largo piano secuencia
Realmente no es este el tipo mas frecuente. En otros se - 
produce la situaciôn contraria^ como es el caso de E2aLl, figu­
ra 37 en que cada cuadro es una microsecuencia en si, si ex­
cep tûamo s el paso entre la vifieta 1 y 5. Generalmente varias -
secuencias organizaron el relato,integrandose aigunas de --
ellas a su vez por varios iconogramas. Las formas de las interd^ 
pendencias son muy variadas. Podriamos esquematizar el relato: 
"La muerte de Kennedy" de la siguiente formas (ver figura 2@)
'4 
5
1 ►  2  ^  6
■7 
‘8
El iconograma numéro très, es el nûcleo fundamental del - 
relato que integra por si mismo una secuencia y que tiene sus/
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antecedentes en el 1 y 2 y sus consecuentes en el 4, 5» 6, 7»- 
8 .
Los nlfios han hallado ayudas de campos ic6nicos para este 
tipo de expresion: As£ el sueflo es representado, ver figura -- 
n®36 (M2D3) en el ejercicio "El sueflo olfmpico" por la conjun- 
cl6n de très formas icénicas, al menos dos tomadas del tebeo. 
En el cuadro n@ 1, un joven presumiblemente deportista suerta,- 
y hay très slgnos por los que podemos deducir que esta sonan-- 
do t
- Est^ recostado en un 6rbol.
- Hay un globo, como en los tebeos, cuyo delta en forma - 
de pequefios globos indica su cabezav lu ego por convenciôn, al - 
menos, es un pensamiento.
- Le sale de su boca una onomatopeya que sugiere ronqui- 
do o respiracidn particular de quién duerme.
A partir de aqu£, de las vifietas 2 a la 6 incluidas se —  
puede considerar que es un sueflo t deducl6n facil de obtener si 
observâmes c6mo el cuadro 6 se cierra con un globo con delta - 
en burbujas y que la 2 se abre t£midamente en el ângulo supe-- 
rlor izquierda también con burbujas. Por otra parte el conten^ 
do icdnico del globo del cuadro mîmero 1 nos lo indica. Se nos 
informa de cuândo termina el sueflo, vifleta 6 y aqu£ se produce 
una situacion realmente interesante: el iconograma numéro 7 -- 
continua la accion iniciada en el numéro 6; solo que el nümero 
6 es todav£a sueflo y el 7 es realidad. Es como si el iconogra­
ma 7 hiciese realidad lo sonado.
En el ejercicio "Crimen a bordo" de un nino de Cordoba —  
(C2P2), la historia relatada iconicamente entre el cuadro 2 y/ 
el 7, ambos inclusive^ nos es devuelta finalmente como represen-
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tacion. El iconograma nümero 8 lo révéla plenamente, pero el - 
numéro 1 ya nos pone en guardia al recoger en un globo con bur 
bujas toda imagen del barco. Es de estimar la fuerza de persua 
sion realista que tiene la obra, tanto en su expresion grafica 
como en la narracidn escrita. La intriga esta perfectamente -- 
apoyada por la proyeccion de las sombras sobre la pared. Tam-- 
bién aquf en este relato tenemos el aporte de la onomatopeya *
"toc,toc".
Igualmente la dinamizacion de la imagen, tomada del comic, y 
a su vez, el comic de la fotografia^la han utilizado los ninos 
en sus relates; si bien en muy contadas ocasiones. Ver figura/ 
37/3 , cuadro 3 (C2F2).
El cuadro dentro del cuadrot figura 4o (MlaD5)general-- 
mente los cuadros, mapas, gréificos, son utilizados para infor­
mer. Tal es el caso de la figura 40 cuadro 6 que incluse pa­
ra que no se pierda el contexte de la representacion de la ti^ 
rra en mapa hay una mano que indica el lugar.
En la figura 33/7 se puede percibir el efecto impacto ---
(C2L3).
La lista podrfa hacerse mas amplia y los ejemplos mas ---
abundantes;se han tomado sdlo algunos représentativos.
Una ultima precision, a este respecte, sin embargo es im­
portante : estas soluciones, como es obvie, han surgido instin- 
tivamente en la realizacion icdnica de los relates. Por este - 
camino podrian hacerse estudios que lograrian la normalizacion 
de un codigo de expresion para el relato puramente iconico.
Sin embargo, no se pretende lanzar al mundo de la comuni- 
cacion este tipo de relato. Su campe puede estar en la invest^ 
gacidn o en la realizacion estdtica.
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Estllos de enunclacldn.-
Si nos haoemos aquf la misma pregunta que nos haremos en/ 
el relato escrito pagina 728 , la respuesta, sepuramente, no/
va a ser la misma.
Después de analizar los relates icônicos atenidndonos a - 
los cuatro tipos de enunciacidn descritos por P. Clanche lle^ 
mes a la conclusion de que el relato iconico alcanza un alto - 
porcentaje en el grupo IV, o sea el sujeto del enunciado (he—  
roe) es completamente independiente del sujeto de la enuncia—  
cidn (éscritor, autor del relato ).
Esta clase IV ha alcanzado el 87,5 9^ en los colegios de - 
una situacion economica social media baja^y en los de media-a^ 
ta ha side toda via superior^ 95,07 .^
Segdn recordamos en las restantes clases de enunciacion,- 
descri tas por P. Clanche, habfa algiin grade de relacidn entre/ 
el sujeto del enunciado y el de la enunciacion, entre autor y/ 
personaje, aunque sdlo fuera como en la clase III en la que el 
autor asistfa a la accion en todo o en parte como a un espect^ 
culo, o hacfa como si asistiese.
Asf pues^ el niflo, al menos de esta edad, entre los 11 y - 
l4 ahos, cuando cuenta una historia mediante un relato iconico 
tipnde a no integrarse tematica y expresamente en él, lo que - 
no nos faculta para considerar que no se exprese taci tamente;- 
que a través de aquel personaje que el nino ha distanciado co­
mo autor mediante el estilo de enunciacion no se nos esté dan- 
do, no esté diciendo algo de sf, no llegne ,incluse, a ser su -- 
propia identificacidn.
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La razon de este distanciamiento se encuentra en el pro- 
plo modelo de expresion icénica.
Sin embargo, el nino dice mucho de sf a través del dibu- 
jo, volveremos sobre ello.
Relato - Icénlco
Tabla 50
c L A s E S
+ I - I +11 - II = II III IV TOTAL
M.B. 4,16 0,92 1,38 4,62 1,38 87,5
m .a . 1,89 0,75 1.51 0,75 95,07 99,97
TOTAL 2,91 o,4l 1,04 2,91 1,64 91,66 99,97
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Los ejercicios del test de creativldad icénica narrative, 
como ya hemos indicado anteriormente, pueden ser analizados como 
relatos, Los relatos son definidos por el telos, o fiincidn teleo^ 
Idgica, por su teleonomfa, que es la concurrencia ('e todas las - 
acciones del relato en la obtencidn de un final dramàtico que —
cierra suficlentemente la diégesis. Si el final mejora la situa—
ci6n del héroe nos encontramos con un final eutélico,, si las em-
peora, distélico, y si la orientacidn del relato no es hacia un -
final dramdtico, nos encontramos con textes atélicos. (Para ma—
yir informacién y m&a detallada véase pàgina 738 y ss.)
:
j
j La tabla n? 53, recoge los tantos por ciento del relato es- 
ctito y del icdnico, que nos permite analizar por separado cada 
uno de los dos y de entablar comparaciones• El lector podré sacar 
sus propias conclusionss del andlisis de los datos recogidos.
La muestra corresponde al curso séptimo tanto para los rela
t 3S escritos,como para los icdnicos,
{
Los relatos icdnicos se caracterizaja por el predominio de la 
categoria 1, textos eutélicos-eupdricos y por los eutélicos-dispé- 
ricos. Las categoriast 11, 9, 5, 8 y 4 son las que marcan la mayor 
infrecuencia respectes a la clasificacidn de los relatos a través 
de sus ejes pdrico y télico,
El andlisis puede seguirse atendiendo a los medios socioeco^ 
ndmicos (m  B) y (M A), entre los que no encontramos apenas diferen 
cias .
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Sin embargo, las diferencias se marcan mas facil y podero- 
samente entre los dos tipos de relato, el escrito y el icdnico, 
que es el producto, en este momento, en que se ha concretizadc 
la capacidad y medida del test de creatividad icdnico-narrativot
Existe una notable diferencia favorable a los textos eutél^ 
co-eupdricos para el relato icdnico (del test CIN)| igualmente - 
podrla prédicarse del eutëlico dispérico también favorable al — 
relato icdnico del test CIN, El relato escrito, por el contrario, 
alcanza mayores porcentajes en los textos eutélico-eupdrico cis_ 
pdrico, Asf, pues, parece ser que la expresidn del telos y el po^  
ros pudiera quedar afectada por los elementos materiales y forma 
les utilizados para su contruccidn o invencidn.
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Cerramos el capftulo destina do al estudio del test de créatif 
vidad ic6nico narrative. Al final del mismo hemos recogido una —  
abundante muestra grdfica de los ejercicios realizados por los n^ 
Aos, Con mucha frecuencia ha side citada para ilustrar nuestras - 
proposiciones•
No se nos oculta que no hemos agotado prepisamente las posibdL 
lidades de este instrumente de medida de la créâtividad icdnica na 
rrativa, Lo que hemos expuesto aquf no son sino rApidas y breves - 
pinceladas que en lo sucesivo serAn matizadas y enriquecidas con - 
nuevos estudios y elaboraciones,
Este ejercicio no agota sus posibilidades en su significaci<5n 
de instrumente de medida con la finalidad indicada, sino que las - 
aimplia al ser aplicado a otros campes: la estética, la dindmica de 
la personalidad, la literatura, etc.
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(1) GUERN LE, M.- "La metdfora y la metonimia",-Cdtedra.-Madrid
1.977.- Pag. 63
(2) BARTHES y Otros,- "Andlisis estructural del relato",-Tiempo 
Contempordneo,-Buenos Aires,-1,972,- Pag, 90,
(3) PROPP, W,- "Morfologfa del Cuento",-Fundamentos,-Madrid,-
1.977.- Pag, 33.
(4) BARTHES y OTROS,-Opus cit. pag, 21
(5) GARRET, H,E,-"Estadfstica en Psicologfa y Educacidn,-Pal—  
dds,-Buenos Aires,-!.974, Pag. 374.
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2.2.4.- TEST DE CREATIVIDAD ICONICA. ADAPTACION 
DEL VARTEGG ( CIAV )
El test de Wartegg, es un Instrumento de dlagndstlco de la 
personalidad (ver page. 666-676 ). Este test Informa tambldn de/
la originalidad de los sujetos.
Nuestro Intento es estudlar el test bajo los aspectos de / 
originalidad (infrecuencia relativa de respuesta) y elaboracion 
de los dibujos de los niflos (n» de detalles significatives para 
una mds rica y précisa expresidn del contenido del dibujo).
El material de la prueba ha sido el mismo utilizado para - 
el estudio de la personalidad. Como indicaremos mas adelante, -
el nino recibe dos hojas de protocole (pag.668 ) en las que --
existen en total I6 cuadrados blancos sobre fondo negro (fun--
oi6n de concentraci6n), los cuadros contienen sus respectives - 
temas iniciales. El niho ha de dibujar espontdneamente en los - 
cuadrados para compléter el tema inicial. No existe limitacidn/ 
temporal para la realizacion de esta prueba. Al finalizar los - 
ocho primeros cuadros se da un descanso. Dentro de cada prueba/ 
el mimero de orden de los dibujos es indiferente.
Se suscita la hip6tesis de que, al no estar destinada la - 
prueba en si misma a la medida de la creatividad de un forma in 
tencional (a los sujetos no se les formulé ninguna indicacion - 
de que hicieran dibujos originales, ni elaborados), se pudiera/ 
apreciar en este trabajo una creatividad mas potencial que ex-- 
presa.
Para medir la originalidad se ha puntuado cuantitativamen-
te de uno a cinco, segiîn el grado de frecuencia con que s e ---
diese determinado iconograma, atendiendo a su contenido.
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Para los memos frecuentes un cincoi 1 o 2 veces del ndmero 
total de los sujetos de la muestra.
Seguidamentei cuatro! 3 a 6 veces
très : 7 a l4 veces
dos ! 15 a 30 veces
uno : para méis de 30 veces
En el apendice n®4 se recoge por figuras, la puntuacion coi 
rrespondiente a cada uno de los iconogramas por cuadros que han 
aparecido en la muestra.
C.J. Biedma y P.G. DXlfonso han elaborado una escala de —  
originalidad por cuadros, de 1 a 9 (1 ). Se han basado sobre -- 
110 personas de 7 s 17 afïos de edad y los grafismos son agrupa- 
dos de un forma genërica, que considero insuficiente; ya que —  
graficamente, dependiendo del tema inicial, si una de las agru- 
paciones es por animales, puede existir tanta diferencia entre/ 
un caracol y un caballo como entre un ojo y un arbol. Es ne c e sa 
ria una mayor individuacion y concretizaci6n.
Nues tra agrupacion présenta estas caractèresticasi
- Procédé de una mues tra bastante ampliat 480
- Los limites de edad estXn comprendidos entre 12 y l4 afios
- La categorizacion es individualizada.
- La escala de puntuacion es reducida» de 1 a 5
La valoracidn de la elaboracidn estdt sometida a la aprecia 
ci<5n cuantitativa de 1 a 5 puntos. Se recomienda que varias per 
sonas (en nues tro caso,très) califiquen las mismas pruebas y se 
halle la media entre ambas, pudiendose eliminar los décimales,/ 
anotando la puntuacion entera mds cercana, (en nuestro caso se/ 
redondeo en las puntuaclones totales).
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El coeficiente de concordancla de W. de Kendall entre los/ 
cuatro jueces (incluldo el autor) ha sido de 0,62. Lo que nos - 
permlte seguir adelante en el tratamiento.
La tabla ntim.54 recoge los da to s obtenidos para hallar la 
fiabilidad de la prueba que ha tenido lugar entre los cuadros - 
pares e impares del test.
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Tabla de las correlaciones de Pearson y Spearman Brown.
T&bla, n* 54»
FACTORES




1.- Originalidad 0,6923 0,8184
2.- Elaboracidn 0,8364 0,9111
TOTAL PRUEBA 0,775 0,8732
Validez.-
No hemos dispuesto de un criterio externo para hallar la - 
validez del test. La validez del contenido se demuestra por la/ 
eleccion de los factores evaluados y por el método que se em--- 
plea, ambos concordes con la literatura al uso y las investiga- 
ciones sobre creatividad.
Las correlaciones con los otros tests de creatividad elabo^  
rados y validados por nosotros son*
- 0,29 con el test de creatividad icdnico narrative (CIN)
- 0,38 con el test de creatividad icdnico verbal (CIV)
Representacidn grdfiea.-
En la grdfica, num. 4l se representan las frecuencias rela 
tivas de los niveles socioeoondmicos Medio Alto y Medio Bajo y/ 




0IEDMA, C.J. y D'ALFONSO, P.G.- "El lenguaje del dibujo".- Kape 













RELACION ENTRE INTICLIGEMCIA Y CREATIVIDAD!
Ya es un lar^o debate el sostenido entre los estudiosos —  
respecte a las relaciones existantes entre intelisencia y crea­
tividad, abundando distintos tipos de actitud freite al problè­
me.
Por nuestra parte, nos preguntamosi
- iLa creatividad es un factor incluido dentro del espec-- 
tro de las capacidades intelectuales?
- ^La creatividad es un concepto aislable respecte d e l --
concepto de inteligencia?
- iQué tipo de correlaciôn existe entre ellas?
Las investigaciones Iniciales de la inteligencia y creat^ 
vidad surgen por dis tintes motives; mientras que Binet, al in^ 
ciarse el siglo, trata de distinguir a los sujetos normales de 
los débiles mentales, Guilford, mucho mas tarde (l95Cr), inten­
ta descubrir aquellas capacidades necesarias en un individuo - 
para hacer descubrimientos. Sucesivamente ambos conceptos se - 
han ido matizando y enriqueciendo. No es nues tro corne tide det^ 
nernos a estudiar estas évolue iones.
J. P. Guilford, que ha es tudiado a fondo la es truc tura de 
la inteligencia mediante su modèle tridimensional, integra den 
tro de ese modelo, tanto los factores intelectuales propiamen­
te dichos, como los créa tivos; dicho de o tra forma, ya al ini-
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cio de sus investigaciones sospecho que las capacidades inte-- 
lectuales podian contribuir al comportamiento creative. Galla^ 
her y Rogge representarian posteriormente esta opinion.
Para otros, como Hart, la creatividad es sinônimo de "men 
tal healh".
Segun G. Ulmann, después de hacer una revision de los con 
ceptos de inteligencia y creatividad (1 ), la definicion de 
ta no ofrece mas que una ampliaciôn del concepto de aquélla.
Wallach y Kogan (2 ) mediante numerosos estudios han 11e- 
gado a la conclusion de que existe una nueva dimension indepen 
diente de la nociôn tradicional de inteligencia general y que/ 
se refiere a "la aptitud de un nitio para producir asociaciones 
unicas y numerosas, con relacion a la tarea propues ta y en un/ 
ambiente relativamente relajado".
En un interesante estudio L, Rieben (3 ) ,• después de dif^ 
renciar los conceptos de inteligencia global y opera tiva afir­
ma que "es dificil admitir la unidimensionalidad de la creati­
vidad, como también su total autonomfa respecta a la inteligen 
cia global". Respecta a la relacion entre la creatividad e in­
teligencia operativa, la aparicion de las operaciones concre-- 
tas, entendidas segiîn Piaget, podrân modificar cuanti ta tivamen 
te y cualitativamente la creatividad.
Esta ultima afirmacion podrfa explicar el resultado de aJL 
gunas investigaciones, especialmente de Torrance, que informan 
de un descenso de la creatividad en este periodo évolutive.
R. M. Simpson (l922) (4 ) escribe perspicazmente que "los
test... para descubrir la inteligencia general o el conocimien 
to adquirido... (no tienen) elementos para extraer de la mente 
del individuo sus poderes de productividad creative y sus ten- 
dencias hacia la originalidad". Tal vez por elle Simpson elab^
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ré varies tests de imaginacion para escolares. Su tarea fue —  
continuada por McCloy y Meier, Andrews y Welch y las correla-- 
ciones halladas con el ceci ente de inteligencia (C.l.) se si-- 
tuaban en torno a 0,25.
Posteriormente, y con una definicion mas précisa del con--
cepto de creatividad, otros autores (Guilford, Torrance, Wa----
llach y Kogan, etc.) han censtruldo tests para descubrir aqu^ 
lies factores de creatividad que segiin Simpson, no eran capa-- 
ces de descubrir los tests tradicionales de inteligencia.
En este juego de relacion entre inteligencia y creativi-- 
dad se han dado, incluso, posiciones contradictorias como el - 
considérer que un alto C.l. es signo de falta de creatividad o 
que para que exista creatividad es necesario un cierto nivel - 
de C.l., relativamente alto.
Nuestro estudio ha tomado como base para hallar la rela-- 
ciôn existante entre creatividad e inteligencia, por una parte, 
nues tros tests de creatividad (creatividad icônico-verba, cre^ 
tividad iconico-narrativa y creatividad de adaptacion del test. 
Wartegg) y, por otra, el test de inteligencia de aptitudes men 
tales primaries (P.M.A.) (5 ). Este test mide los factores V -
(verbal), E (especial), R (razonamiento), N (numériCo) y F --
(fluidez verbal). La fiabilidad alcanzada por este test es no­
table :
V = 0,91; E = 0,73; R = 0,92; N = 0,99 y F = 0,73 (6 ).
La validez de la prueba esta fundamentada en resultados - 
de anâlisis factorial. Adetnâs Thurstone ha obtenido una corre­
laciôn multiple de 0,76 entre el P.M.A. y el OTIS. Este au tor/ 
ha correlacionado su test con tareas escolares para el valor - 
predictivo, los datos oscilan entre 0,45 y 0,75 (7 ).
Nosotros hemos correlacionado el test atendiendo a la pun
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jtuaclôn total, segdn las normas del manual citado, calculando la 
puntuacion z correspondiente a dicha puntuacion total.
Para cada uno de los tests de creatividad hemos hallado - 
las z médias correspondientes.
(El câlculo del coeficiente de correlaciôn de Pearson se/ 
ha hallado partiendo de la tipificaciôn de las puntuaciones, - 
segûn la fôrmulaj
X = 1 w
Los resultados obtenidos han sido los siguientes:
Tabla de correlaciones entre el PMA y test de creatividad 
Tabla nS 55








P M A C I V C I N C A W
é ^y 7» 323,4563 137,148 93,51
N 7 0 480 480 480
x: 75 0,67 0,28 0,19
i Zx Zy 6 s 275,6500 172,5840
N 68 462 462
X 68 0,59 0,37
Como puede observarse las correlaciones varfan segûn el 
curso o el test de creatividad propuesto. La mas alta es para 
el CIV de 7® y la mas baja para el CAW del mismo curso.
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Las correlaciones médias para el curso 7®/ 
son, incluyendo el CAW, 0,29 y excluyéndolo 
0,4o. Para el curso 62, 0,40.
Torrance (8 ) reuniendo los datos disponibles de las co-- 
rrelaciones entre inteligencia y creatividad ha encontrado una 
correlaciôn de 0,20 y especificando entre inteligencia y crea­
tividad no verbal, la correlaciôn la situa en 0,66 .
Getzels y Jackson han obtenido correlaciones entre C.l. y 
creatividad de 0,30. Al mismo tiempo han hecho notar que las - 
correlaciones entre creatividad y C.l, son del mismo orden que 
las que existen entre diverses pruebas de creatividad, también 
de 0,30 en sus estudios.
En generaljlas correlaciones médias entre C.l. y creatiyi 
dad se situan con frecuencia en torno al 0,30. Existen, sin em 
hargo autores que han encontradounas correlaciones bastante —  
rjas altas 0,7 (Riple y May) ( 9 ).
I Al comparer estos estudios con el nues tro podemos deducir 
o(ue nues tro s resultados dan una correlaciôn algo mas alta en-- 
tre inteligencia y creatividad que la que indice la frecuencia 
nias repetida.
■' Nues tra opiniôn, acorde con la de Stoddard, es que existe 
rwa diferencia entre creatividad e inteligencia basada funda—  
mentalmente en que el comportamiento créativo ha de llevar a - 
varias soluciones buenas, mientras que el inteligente exige soi 
lamente que se llegue a la soluciôn correcta (verdadera). Esa/ 
variedad de soluciones lie va consigo impli citainente aquellos - 
factores con que mediamos la creatividad: fluidez, flexibili—  
dad y originalidad.
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Para termlnar citaremos una interesante clasificaciôn se­
gun Wallach y Kogan (10), conjugando las caracterlsticas inte­
lec tuales y creativas de los sujetos;
-Mucha creatividad - mucha inteligencia:
Comportamientos control de s£ mismos y libertad
-Mucha creatividad - débil inteligenciai
Comportamientot conflicto consigo mismos y con el en- 
torno; sentimientos de inferioridad e 
inadaptaciôn.
-Mucha inteligencia - débil creatividad:
Comportamiento: encadenados al éxito escolar
-Débil inteligencia - débil creatividad:
Comportamiento: su maniobra defensive consiste en una 
adaptacion positiva (actividad social/ 
intensive) o en la regresién (pasivi—  
dad)
La creatividad pues, dénota un modo de funcionamiento co^ 
nitivo, que es diferente del concepto tradicional de inteligen 
cia, pero que se inscribe dentro del cuadro de los procesos —  
cognoscitivos, o como han dicho Wallach y Kogan son "dos par-- 
tes de un mismo con junto que se encajan la una en la otra"(H), 
Este modo diferente de conocimiento es de suma importancia - 
en el nino y en él influyen factores comportamentales, precons 
cientes (Kubie), ra s go s de personalidad, capacidades intelec-- 
tuales y aptitudes para la soluciôn de problemas (Ausubel)(l2)
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(1) ULMAN, G«-"La creatividad",-Rialp,-Madrid,-1,972. Pag, 158
(2) WALLACH Y KOGAN,- "Identificaciôn de la Creatividad" en BEAU 
DOT, A,- "La creatividad,- Narcea,-Madrid,-!,980, Pag, 55.
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ESTUDIO DE LAS APTITUDES
- Prèsentacion:
Para nues tro estudio de las actitudes hemos elegido la -- 
técnica desarrollada por Osgood y sus colaboradores, denomina- 
da Diferencial Semântico (DS).
El diferencial semântico se define como una técnica que - 
"mide las reacciones de las personas a palabras y conceptos de 
estimulo, en términos de estimaciones sobre escalas bipolares/ 
definidas por adjetivos anténimos". (l )
Asi por ejemplo:
Bueno +-3 4'2 +1 0 —1 —2 —3 Malo
siendo,
+3 = muy O = neutral -1 = ligeramente
+2 = bas tante -2 = bastante
+1 = ligeramente -3 = muy
Las caracterlsticas de esta técnica son:
- Rapidez, economia y sencillez de aplicaciôn.
- Apiicabilidad a cualquier si tuaciôn, persona , edad, -- 
cultura.
- Altas correlaciones obtenidas en una gran cantidad de - 
investigaciones.
- Medicion de très tipos de dimensiones: Evaluacion, Po—  
tencia y Actividad (ePA), cuya verificacion ha sido su- 
ficientemente contrastada con una amplitud y variedad - 
de estudios.
- Muchas de las escalas son casi medidas puras de dimen—  
siones:
. Bueno - malo: para la evaluacion (e ).
, FUerte - débil; para la potencia (P).
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. Râpido - lento» para la actividad (a ).
- Comparabilidad de conceptos: si las actitudes hacia di- 
ferentes objetos se miden en las mismas escalas, es po- 
sible comparer las diferentes actitudes.
- Las medidas EPA implican respuestas afectivas.
- Métrica standar: al user las très dimensiones EPA,un -- 
grupo numeroso de objetos puede medirse con la misma m^ 
trica.
- Congruencia» cuando dos conceptos estân asociados,las - 
actitudes tienden a convergir, cuando estân disociados/ 
a divergir.
- Homogeneidad» las diferencias de actitud entre grupos - 
tienden a ser menores de lo que se podfa esperar.
- El DS ha sido utilizado en una gran diversidad de pro-- 
yectos para la mediciôn de actitudes. Vg,; Osgood y co­
laboradores (1957)f Barclay y Thumin (1963), Rodefeld - 
(1967), Triandis (1959)» Beardslee y O'Dond (1961), Wi­
lliams (1964, 1966), etcétera.
Todas estas caracterxsticas hacen que el DS se convierta/ 
en un instrumento utilisimo para la mediciôn de actitudes.
- Construcciôn de nuestras escalas: segûn el DS (ver pâgs.
636 y a.) . El formate utilizado ha presentado primero el concejg
to a evaluar,colocândose a continuaciôn las escalas. Cada una/ 
de las posiciones escalares se han acompanado de sus respecti­
ves adverbios» muy, bastante, ligeramente, neutral. Se ha demo^ 
trado que no es baladi la utilizaciôn de un formate u o tro. Esi 
te viene considerândose el mâs adecuado ya que las estimacio-- 
nes de un concepto (yo, imagen, etc.) no influye sobre o tro, - 
ni queda influido. La expresiôn escrita de los cualifleaderes/ 
adverbiales es conveniente,como han demostrado Cliff y Howe.
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Para cada una de las très dimensiones EPA: Evaluacion, - 
Potencia y Actividad,se han utilizado cuatro escalas.
La cantidad de cuatro escalas por dimension da una sens^ 
bilidad adecuada; un numéro alto, vg.: 10, no séria util para 
medirlas, y uno pequeRo no séria confiable.
Hemos utilizado el mismo numéro para cada dimension, si/ 
bien a este respecte difieren los investigadores, consideran- 
do unos que laevaluaciôn debe contener mayor numéro de esca-- 
j las y otros, menor. Hemos seguido la opiniôn mâs generalizada. 
\ En una misma sesiôn se han evaluado cuatro conceptos:
I - Yo- El trabajo en grupo  - La imagen, y
f; - La creatividad.
El numéro de juicios emitidos por los alumnos ha sido de
i 48 (12 escalas por 4 conceptos). La mayor parte de los inves-
î
I tigadores admiten mâs, llegândose, incluso, a superar los 400
l para estudiantes universitarios. Para sujetos de encuestas es
aceptable 50 juicios.
Para la adecuaciôn escalar, o elecciôn de ajetivos por - 
dimensiones, se ha tenido en cuenta lo siguiente:
- Vocabulario sencillo, definido y claramente inteligi-- 
ble.
- Se ha recurrido a ejemplos aportados por Osgood, Heise 
y otros estudiosos para asignar los adje tivos bipola —  
res a sus respectivas dimensiones.
- Ateniendo a los objetos de mediciôn,se han elegido los 
adjetivos mâs adecuados.
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- Justlficaciôn de la utilizaciôn del diferencial semân-
tico »
En un principle el propôsito de Osgood para su diferen-- 
cial semântico no fue la medida de las actitudes, sino la ex- 
ploraciôn de la dimensiôn del significado. Sin embargo, post^ 
riormente C. E. Osgood, G. J. Suci y P. H. Tannenbaum han 
aplicado el DS a la investigaciôn de la mediciôn de actitudes. 
Segiin estos autores, las actitudes son procesos implfcitos (se 
aprenden y permanecen implicitos), con predisposiciôn a res-- 
ponder, se describen con propiedades reciprocamente antagôni- 
cas ("Tendencias de acercamiento o evitaciôn", favorables o - 
dcsfavorables) y que varian de intensidad (adscriciôn a un -- 
continue bâsico bipolar, con un pun to de referenda neutral - 
o cero, lo que implica que tienen direcciôn e intensidad y,/ 
a la vez, que propercionan una base para obtener indices cuan 
titativos de elles) (2 ).
El diferencial semântico pretende medir las actitudes m^ 
diante una escala bipolar cuyos extremes podrian ser, por 
ejemplo; bueno - malo
Bueno -t 3 *P2 "tl 0 —1 —2 —3 Malo
Este método permite, pues, medir la posiciôn favorable o 
desfavorable de un sujeto al calificar un objeto, una situa—  
ciôn, una persona, una idea o grupo étnico, por ejemplo. Asi/ 
pues, la direcciôn de la actitud queda definida por los térmJL 
nos bipolares (bueno o malo). La intensidad por la polariza-- 
ciôn de la puntuaciôn otorgada (vg.; 2). Si se utilizan va--
rias escalas para medir una actitud (positivo-negativo; bueno 
-malo, etc.) se puede lograr grades mâs afinados de intensi-- 
dad mediante su suma. ^
La técnica del DS redne las caracteristicas propias para
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poder medir las actitudes. En todo caso, los autores citados/ 
han sometido el diferencial semantico a los analisis estadis- 
ticos oportunos para hallar su fiabilidad y validez. Per el - 
metodo del test-retest los coeficientes alcanzados en uno de 
sus estudios, han variado entre 0,87 a 0,93» con una r media/ 
(computada por medio de la puntuacion z) de 0,91. Entre otros 
estudios de los mismos autores la correlacion mas pequeha ha/ 
sido de 0,7^. Al comparer los resultados obtenidos con las 
calas de Thurstone para hallar la validez, se han alcanzado -- 
coeficientes (por el niomento-producto de Pearson y corregidos 
por atenuacion) de 0,90 o mas. Lo que signifies que el dife-- 
rencial semantico mide mas o menos lo mismo que las escalas - 
de Thurs tone. Con estas demostraciones queda legitimado el -- 
uso del diferencial semantico para la medicion de actitudes./ 
Ahora bien, esta técnica ^permits el uso generalizado de med^ 
cion de cualquier "objeto"? Parece ser que si, ya que ha sido 
multiplemente utilizado para los mas diveros fines habiendose 
obtenido correlaciones tanto para la fiabilidad, como para la 
validez, suficientemente altas; tal os el caso de los traba-- 
jos realizados por Remmers y Silance (3 ) que obtuvieron un - 
coeficiente medio de 0,70 y que pudieron compararse bien con/ 
las escalas especificas de Thurs tone. No obstante, existen —  
autores que han criticado el metodo del DS. Asi,Newcomb sena- 
la que al usar tales escalas el sujeto reacciona mas frente a 
los sfmbolos que al contenido mismo del asunto, citando el ca 
so de que muchas de las personas que evaludîan negativamente/ 
al fascismo, concordaban en realidad con muchas de las creen- 
cias fascistas. A lo que los autores con una dosis de ingenio 
argumentaban que si los sujetos son ilogicos e inconsistentes 
no podemos culpar de ello a los instrumentes de medida. A la/
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de Doob de que "rara vez puede predecirse la conducta manl--
fiesta a partir del conocimiento de la actitud unicamente", - 
se ha respondido que la actitud es solamente una de las dimen 
siones del significadof de ah£ que manifieste solamente una - 
parte de la informacion necesaria para predecir las conductas 
de lo que son conscientes los autores.
- Objetivos de este estudio:
1.-^En que grado son positivas, negativas o neutras las/ 
actitudes de los sujetos ante los objetos o conceptos/ 
a que se refieren nues tras mediciones?
2.-iQué correlacion existe entre las actitudes medidas?
3.-^Existe correlacion entre las actitudes creativas, la 
inteligencia y los resultados del sociograma, y las a£ 
ti tudes?
^ -6Qué dimensiones de las actitudes medidas difieren o/ 
no signifiestivamente entre si al nivel de 0,017
5.~iQué dimensiones definen relativamente mejor los con- 
tenidos semanticos de los conceptos a que se refieren/ 
las actitudes medidas?
- Respuestas y conclusiones:
1.s) Si considérâmes que cada nino emitia cuatro juicios/ 
(correspondientes a los cuatro adjetivos bipolares) pa 
ra cada d imens ion,y que la escala recoge una expresion 
cuantitativa comprendida entre 3 y -3» cada sujeto en 
cada dimension puede alcanzar como puntuaciôn maxima - 
12 (4 X  (+3)) y, como minima, -12 (4 x (-3)). La media - 
alcanzada en cada aspecto nos indica una buena valora-
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cion para cada uno de los conceptos juzgados en sus d^ 
versas dimensiones. En las tablas numéros 
la columna de las médias X nos indica la puntuaciôn m^ 
dia en cada caso.
En general podemos indicar que han alcanzado médias po^  
sitivas y relativamente altas en cada dimension para - 
cada uno de los cuatro objetos: yo, trabajo de grupo,/ 
imagen y creatividad.
En el curso 7.® la dimension de Evaluacion ha alcanza­
do su techo en el concepto creatividad (6 ,1211) y su - 
minima en el yo (5,1964). En la dimension Potencia las 
medidas han sido un poco inferiores a las restantes d^ 
mensiones, y para la Actividad han sido superiores las/ 
del yo y el trabajo de grupo.
Las tendencias générales han permanecido tamblén para/ 
el curso 6.s Si bien en la dimension Evaluacion la me­
dia del trabajo de grupo ha superado a la de la créatj^ 
vidad.
Ahora bien, ilas diferencias entre las médias-son sig- 
nificativas? Mas adelante desvelaremos este interro-- 
gante.
2.8) Para poder efectuar las correlaciones del momento-- 
producto de Pearson entre las actitudes medidas entre/ 
si,se han hallado las z de cada dimension y, a partir/ 
de estas, las dos médias. Las correlaciones de Pearson 
existantes entre las actitudes medidas, correspondien­
tes al yo, trabajo de grupo, imagen y creatividad, tanto
en el curso 6.9 como en el 7.®, han sido bajas; si --
bien, llaman la a tendon las correlaciones existentes/ 
entre creatividad e imagen (o,38 para 7.® y 0,36 para/
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6.9)^ en principio superiores a lo que cabrfa esperar^y 
otro tanto cabria decir de las correlaciones entre gru 
po y creatividad, y grupo e imagen: obsérvense las ta—  
bias numéros 56 Y 57 • Las correlaciones entre el -
yo y el trabajo de grupo, la imagen y la creatividad -- 
han sido notablemente inferiores.
3.9) ^Existe algun tipo de correlacion entre la aptitud / 
de una persona para la creatividad, la imagen, la rela- 
ciôn social y la actitud ante esos mismos conceptos? El 
analisis estadistico lievado a cabo mediante el coefi—  
ciente de correlacion de Pearson entre las aptitudes ob 
j e to de nuestro estudio y las actitudes nos ha revelado 
que no existe correlacion alguna entre estos aspectos - 
en los sujetos de la mues tra, como puede observarse en/ 
la tabla numéro 58
4.9) Para conocer si las dimensiones de las actitudes me­
didas difieren o no difieren entre si significativamen­
te al nivel de 0,01 y/o al 0,05 se han efectuado con--
trastes estadisticos, segûn el mëtodo de diferencia de/ 
médias
Se inicia estableciendo una o mas hipdtesis. La hipôte- 
sis nula consiste en una proposicion de "no dif erencia" 
entre la media de la poblacion A (m^ )^ y la media de la/ 
poblaciôn B (mg); o lo que es lo mismo, afirmar que la/ 
medià A es igual a la media B. En realidad no se tra ta/ 
de formuler que las médias de dos muestras sean iguales, 
sino de contraster la significaciôn de la diferencia en 
tre elles.
Hay dos tipos de contrastes, el bilateral y el unilate­
ral, En el bilateral se trata de comprobar si existe 0/
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no una diferencia significativa entre las dos médias -- 
que se es tan valorando; no nos interesa saber si la prl^  
mera media es mayor o menor que la segunda. En el con-- 
traste unilateral sf nos interesa esta posibilidad.
- Esquemâticamente;
1. La hipotesis nula; HqJ = m2 
y las alternativas
2. ! ^2 / mg
3. Hj.» m^ > fflg
4. : m^ < mg
El nivel de significaci6n (o probabilidad respecte del --
cual se contrasta la hipotesis) se establece a nivel del 0,05/
(5fô) o 0,01 (19b).
Para la realizacion de un contraste se emplean las puntua 
ciones tipificadas z. "Una puntuaciôn z de 1,96 a cada lado de 
la media en una distribuciôn normal deja fuera de su intervale 
un 5 por 100 del area total, y para una puntuaciôn z de 2,58 - 
el area de la parte mas pequena es el 1^ del total". Para el - 
contraste bilatéral, vergr^fica numéro
Grâfica n.9 18
-1,96 +1,96
Contraste bilateral al nivel 5 .^
Para el contraste unilateral, ver figura numéro 
En este contraste sôlo se considéra un extreme de la cur- 
vaj en la tabla de la distribuciôn se lee que una puntuaciôn z 
igual a 1,64 deja un 5^ del ârea total en la parte mas pequena, 




Contraste unilateral en el punto del 5 .^
- Proceso estadisticoi
En nuestro caso se trata de muestras grandes y casos no - 





Xg = Segunda media
SD— = Error tipico de diferencia de médias en el caso de/ 
dates no correlacionados.
donde t
y = son errores tfpicos de las mcdias de las mues—  
tras.
^1 :^ 2
"^ 1 \jNi - 1 ' ^*2 “ X/Ng - 1
y Sg son las desviaciones tfpicas de las muestras y/
Ni y Ng» el numéro de cada mues tra.
La tabla numéro 59 recoge la informacion necesaria para 
poder trabajar con diferencias de médias para dates no corrcla 
cionados,
Las tablas numéros 60, 61, 62 , 63, 64, ------   - - recogen/
donde »
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resumidamente las hipotesis propuestas al nivel de significa-- 
ciôn 0,01 y sus resultados.
5.8) El diferencial semantico nos informa de la concep---
ciôn de las cosas por parte de los sujetos.
Segun nuestro analisis basado en la diferencia de me---
dias podemos deducir genéricamente que :
- El nino opina de sf mismo que es mas a c t i vo -- 
(dimension de la actitud) que cualquiera de —  
los otros objetos comparados.
-Dentro de las otras dimensiones, Evaluacion y/ 
Potencia, existen diferencias significatives a 
favor de la actividad, cuando emite un juicio/ 
sobre sf mismo.
- La dimensidn Potencia para cualquiera de los - 
conceptos medidos ha resultado significativa-- 
mente desfavorable respecte a las otras dos dj. 
mensiones,en la mayor parte de las comparacio- 
nes. Solamente en el concepto de creatividad,/ 
para potencia y actividad se ha aceptado la hj. 
pôtesis nula en el curso 7.®.
- En el curso 7 . la dimension de evaluacion pa
ra sf mismo ha sido inferior significativamen­
te respecte al trabajo en grupo, imagen y cre^
tividad.
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TABIA DE CaRREIACIONES ENTRE IAS ACTITUDES.- Curso 7»
Tabla n.s 56
TO TRAD. DE GRUPO IMAGEN CREATIVIDAD
YO — - O'17 0*20 0*25
TRAD. DE GRUPO — — O'34 0*28
IMAGEN — - O'38
CREATIVIDAD — -
TABIA DE CCBREIACIONES ENTRE IAS ACTITUDES,- (Airso 6#
Tabla n.® 57
TO TRAD. DE GRUPO IMAGEN CREATIVIDAD ^
TO — — 0*26 0*22 0'16 I
TRAD. DE GRUPO - - O'31
1
O'31 I
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2. 5.- LA PERSONALIDAD C READORA
Creatividad y personalidad, por separado y en conjunto, se 
presentan para la investigacidn como dos largos caminos por re- 
correr y dos vastos campos de estudio. Paltan todavfa sintesis/ 
integradoras que los expliquen suficientemente, a pesar de las/ 
continuas tentatives de los estudiosos.
No es de extranar, pues, que cuando las investigaciones se 
centran en las relaciones de creatividad y personalidad, proli­
fer en las teorias y las hipotesis. Con frecuencia resultados -- 
aparentemente contradictories no lo son tanto, sino que, dada - 
la complejidad tan extensa y profunda que conlleva esa relacion, 
no sean sino aspectos diferentes y conjugables que esperan una/ 
optica integradora.
Como no podemos detenernos, por mucho tiempo en campo tan/ 
sugestivo, avanzaremos unas cuantas ideas para la comprension - 
del tema:
Segûn C. Rogers, la liberacion de si mismo es la motiva— - 
cion para crear; para C. Patrick es la necesidad de reestable- 
cer el equilibrio individual, roto por la percepcion de un pro­
blème, lo que impulsa al ser humano a crear, a buscar la solu-- 
cion; para Maslow es la tendencia y la capacidad para autorrea- 
lizarse; segûn J. A. Chambers la creaciûn esta motivada por el/ 
éxito.
Desde el punto de vista de la psicologia profunda, Me Cle- 
lland considéra que la creatividad no es una consecuencia de la 
satisfacion de caracter sexual, sino agresivo; para Bellack los 
individuos no reprimen sus impulsos, sino que los agotan, un su 
per-ego excesivamente fuerte résulta inhibidor para la persona­
lidad creative, segûn F. Barran; para Hulbert son el miedo y el
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panico (manlfestaclones de la creencla de vivir en la nada) los 
que Impulsan al Indivlduo al acte creador.
Otros autores en cambio, como para R. May, la creatividad/ 
es un encuentro del ser intensamente consciente con el mundo; - 
segûn E. Framro es precisamente la vision objetiva del mundo lo/ 
que le permits transformarlo mediante su creaciûn.
Segûn algunos autores existe una cierta relacion entre en- 
fermedad mental y creatividad, argumentan que la conducta de mu 
chos honbres célébrés, como Van Gogh, Modigliani, Dostoyesky, - 
Poe, da Vinci, Newton, ftie mas bien psicopatolûgica (pero ^no - 
ha sido mas numéroso el caso contrario?).
Son numerosos los que revaten esta opinion. Para ejemplifi. 
car esta postura vamos a citar a Kubie, para quien la psicopato 
logia, mas que facilitar, puede ser un obstaculo para la condu^ 
ta creativa»
"La medida de la salud es la flexibilidad, la IJL 
bertad para aprender por medio de la experiencia, la/ 
libertad de cambiar con las circunstancias internas y 
externas c ambiantes, de de jarse influir por. los argu- 
mentos, amonestaciones y exhortaciones razonables y - 
la apelaciûn a las emociones; la libertad para respon 
der de manera apropiada al estfmulo de la recompensa/ 
y el castigo, y en especial, la libertad de detener- 
se, al llegar al punto de saciedad. La esencia de la/ 
normalidad es la flexibilidad en todos estos aspectos
vitales. La esencia de la enfermedad es el congela---
miento de la conducta en pautas inaltérables e insa—  
ciables. Es esto ultimo lo que caracteriza cada mani- 
festaciûn de la psicopatologia, sea su impulso, prop^ 
sito, a acto,pcnsamiento o sentimiento."
Son aplicadas a la personalidad creadora, caracteristlcas/
como: apertura perceptive (Schulmann), independencia (Crutch---
field, R. Barron, Spotts y MacKler), sentido de la iniciativa -
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(chambers), tolerancla (Stern), la autonomia (Stern), la, inclu 
so, preferencia por las situaciones complejas (Colann) y la to- 
lerancia a la ambiguedad, aceptacion de sf mismo (Mackinon, Ba­
rron, Taylor, Maslow, Torrance, Rogers), preferencia por los -- 
trabajos no reglados (C, Wild), introversion (Blatt, Sidney, -- 
Stein, Morris), no convencionalismo (Crutchfield, MacKinon, Ba­
rron, Torrance...), etcetera.
El cuadro numéro 36 recoge una serie de rasgos de perso­
nalidad, atendiendo a los estudios de diverses autores. Es mas/ 
bien una informacion referencial, apreciativa y generalizada -i- 
que sintetiza la informacion de la que hemos dispuesto,
Por los estudios realizados por Barron, MacKinnon, etc. , -t 
se deduce que las caracterfsticas creativas de la personalidad, 
dependen, en cierta medida, del ambito en que se consideren. —  
Asf, seran diferentes las de un artista a las de un investiga-- 
dor cientffico. Barron ha definido ocho tipos distintos de cien 
tfficos créatives :
- Fanûtico, emprendedor, diagnosticador, escolar, artesano, 
estético, metodolôgico, independiente. Cada tipo esta djo 
tado de unas caracterfsticas definidas.
También la personalidad créativa de los ninos présenta sus 
peculiaridades, a este respecte véase educaciôn y creatividad - 
































































Nuestro estudio de la personalidad creadora se ha basado/ 
en dos tipos de pruebai
A- Cuestionario analitico. psioogrdfico.de personalidad de 
Amurrio.
B- Test de Wartegg.
A.)-El cues tionario CAPPA ( 1) présenta estas caracterfs ticas : 
es un cuestionario en cuanto que consta de una serie de pregun 
tas; analitico, ya que estudia varies rasgos o componentes; 
psicografico, porque sus resultados pueden ser expresados en - 
forma de grûfico o perfil; de personalidad, pues estudia compo 
nentes especfficos del temperamento y caracter. El autor lo ha 
denominado de Amurrio, porque fue el lugar donde tuvo origen.
Se fundamenta en la introspeccion controlada. El indivi-- 
duo ha de emitir un juicio sobre sf mismo, despues de reflexi^ 
:nar en su interior sobre aquello que se le pregun ta. Para la - 
selecciôn de los ragos de la personalidad ha tenido en euenta/
Jotros cuestionarios como los de Bernreuter, Guilford-Zimmer--
:mann, Catell, etcétera.
Los ragos y matices que explora el CAPPA son los siguien-
tes i
r -Emotividad %
i 1. Impr e s i onabilidad; Tendencia a la palidez y/
\ al sonrojo, estremecimiento y sacudimiento in
ternos, pronta emocionabilidad.
2. Miedoi Susto, temor, sobresalto, temblor, pm 
5 nico. ..
 ^ 3. Excitabilidadt Nerviosismo, inestabilidad --
sentimental, irritabilidad.
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4. Angustla: Sufrimiento y turbaciôn internas,/ 
amargura, tristeza.
Actividad t
1. Iniciativa; Espiritu emprendedor, impulso a/ 
la realizacion.
2. Rapidezi Rapidez, prontitud, prisa, gasto -- 
por la velocidad,
3. Diligencla; Desagrado en aplazar compromises, 
eficiencia y diligencia en el trabajo.
4. Energia: Resistencia y vigor ffsicos, vital! 
dad, gusto por los ejercicios fisicos.
Resonancia i
1. Persistenciat Adherencia de ideas, invariabi 
lidad, conservadurismo,
2. Preocupaciont Suspicacia, recelo, reviviscen 
cia, desconsolacion.
3. Rancor: Dificil olvido de las ofensas, ven—  
ganza retardada, irreconcialicion.
4. Prevision: Desagrado por la improvisacion, - 
calcule y previsiûn de los acontecimientos.
Dominio:
1. Imposicion: Imperio, mande, espiritu autorio, 
falta de sumision.
2. Intolerancia; Actitud de severidad y aspere- 
za, incondescencia.
3. Comba tividad: Belfgerancia, agresividad, gu^ 
te por la polémica.
4. Superioridad: Creencia en los propios recur- 
sos, tendencia a decir la ultima palabra.
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- Reflgxlon: !
1. Concentracion» Gusto por el trabajo alslado, 
intensificacion de la atencion,
2. Teorlzaclont Especulacion mental, racionali- 
zacliSn, pasion intelectual.
3. Ensoftaclon: Imaginacion, fantasia, espiritu/ 
abstraido.
4. Pensatividadt Deliberacion, ejercicio mental, 
meditaciûn.
- Sociabilidadt
1. Simpatiat Agradable trato, diversion, jolgo- 
rio.
2. Cordialidad> Animo.abierto, franqueza, amis- 
tad, comunicatividad.
3. Relacion social: Gusto por las reuniones so­
ciales, cultive de las relaciones, huida del/ 
aislamiento.
4. Coopera tividad: Interes por el bien coimin, 
colaboracion, solidaridad.
- Control voluntario:
1. Control: Vencimiento de las distracciones, - 
dominio habitual, serenidad, equilibrio.
2. Fuerza de voluntad: Energia volitica, esfuer 
zo, conveneimiento en el obrar.
3. Perseverancia: Constancia, continuidad, espj[ 
ritu tenaz.
4. Responsabilidad: Cumplimiento de los deberes, 
consecuencia logica en las acciones.
- Sinceridad;
Esta es una escala auxiliar que tiene la mision
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de coinprobar la autentlcldad de los resultados. 
Si un sujeto présenta una puntuacion al ta en e^ 
ta esoala, es que ha respondido con la debida - 
sinceridad y espontaneidad a las preguntas del/ 
cuestionario,
- Material*
El material de CAPPA esta dividido en dos secciones:
1.8 Cuadernillo de preguntas.
2.9 Hoja de respuestas.
El cuadernillo de preguntas contiens 190 preguntas de que 
consta el cuestionario. Cada rasgo abarca un total de 25 pre—  
guntas, menos la escala auxiliar de sinceridad que solamente - 
consta de 15-
Las 25 preguntas de cada rasgo han sido cuidadosamente s^ 
1eccionadas tras varios analisis estadisticos. En estas mismas 
paginas se detallan los estudios llevados a cabo.
Tras sucesivas experiencias con dis tintas mues tras de es- 
tudiantes de ambos sexos, se pudo realizar una rigurosa selec- 
cion de preguntas. De las 348 preguntas de que primitivamente/ 
constaba el cuestionario en su fase experimental, solamente -- 
nan quedado 190. Para la eleccion de las 25 preguntas de cada/ 
rasgo se atendio a los criterios siguientes:
- Indice de atraccion: Mediante este indice, se intentd - 
ver como eran atraidas las preguntas por los individuos. Cons^ 
derando que un tipo medio de atraccion es el criterio mas idô- 
neo, se eliminaron aquellas preguntas que dieron unos indices/ 
inferiores al 25^ y superiores al 75^.
- Indice de homogeneidad» Con la obtencion de este indice, 
se estudiô la relaciôn que guardaba cada pregunta con las res­
tantes de su rasgo; si todas las preguntas de un mismo rasgo -
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presentaban indices altos, era indicio claro que todas ellas ^  
analiz#ban una misma cualidad psiquica, todas eran homogeneas. 
Considerando que un indice de homogeneidad que supere el 4o es 
aceptable, automaticamente quedaron excluidas aquellas pregun­
tas que daban unos indices inferiores.
- Indice de validez» A parte de que cada.pregunta tuviera 
una atraccion media y fuera homogénea con su escala, interesa- 
ba también comprobar si servis para diferenciar en el ârea ex­
terna del comportamiento a los emotivos de los que no lo son,/ 
a los activos de los no activos, etc., este es, si los indivi­
duos que se califican a si mismos como emotivos o activos son/ 
calificados de igual forma por otras personas. Con el indice - 
de validez se estudiô la relaciôn que guardaba cada pregunta - 
con el juicio emitido sobre la conducts observada por los ind^ 
viduos en cada uno de los rasgos.
A tenor de la correspondencia entre cada pregunta y la cji 
lificaciôn dada sobre su conducts, se eligieron aquellas prer.- 
guntas cuyos indices eran significatives al nivel de confianza 
del 5 al 1^.
La hoja de respuestas présenta en una cars las instruccio 
nés pertinentes para dar contestaciôn correcta a las preguntas 
del cuadernillo y en la otra, los encasillados donde los suje- 
tos deben poner sus respuestas. Esta cara se compone de 7 co-- 
lumnas, cada columns esta encabezada por el simbolo represent^ 















Coeficientea de correlacion de Pearson entre el cuestiona 
rio de Personalidad de Amurrio y el test de creatividad iconi- 
co-verbal.
Tabla numéro 65










NUMERO DE SUJETOS = 444
Como puede observarse en la tabla nS 65 los factores del/
CAPPA que correlacionan mdCs alto con el C.I.V. , dentro de los/ 
bajos coeficientes obtenidos, son Actividad y control volunta­
rio y las mds bajas, reflexion y dominio.
Dado que el C.I.V. posee tres factores (f , , 0^) y y que
cada uno de los factores del CAPPA, presents cuatro matices dj. 
ferentes en cada caso, considérâmes como hipotesis plausible -
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que correlaciones entre factores del C.I.V. y matices de los - 
factores del CAPPA, darlan como resultado que algunas de ellas 
alcanzaran coeficientes mas altos, mientras que otras, dismi-- 
nuirian. Esto nos ayudarla a establecer mejor relaciones entre 
estes dos aspectos, personalidad y creatividad, segdn los ins­
trumentes de investigaciôn aplicados.
oooOOOooo
(l).-MARTIN, J,A,—"Cuestionario Analftico Psicogrdfico de Perso^ 
nalidad Amurrio",-SURGAM,-Madrid,-1,967,
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B)-D1 test de Wartegg ( 1 ) se funda en el estudlo de la persô 
nalidad mediante la expresion por el dibujo. La prueba utiliza- 
da por nosotros es la version modifioada por Biedma y D'Alfonso. 
Se compone de l6 cuadros de cuatro centimetres de lado sobre un 
fonde en negro para centrar la atencion del sujeto. En los cua­
dros se pueden observar unos temas iniciales que han sido esco- 
gidos, segun el poder de sugestiôn de cada uno. Wartegg confi-- 
rid un valor de arquetipo al tema inicial el cual le sirviô de/ 
criterio para la interpretaciôn de las aptitudes condicionadas/ 
por la evoluciôn o estructura de la personalidad.
Asf por ejemplo en el tema 1, segun palabras de Wartegg, - 
el punto es descrito "como algo pequeho y razonable, que surge, 
sin embargo en forma nftida e imposible de ignorar, puesto que/ 
se encuentra en el centro del cuadro, atrae la atencion y hace/ 
converger sobre él, la fantasia y el pensamiento mediante, la - 
tension emocional",
El niflo ha de completar cada tema, dibujando lo que le in- 
terese expontâneamente. No es obligatorio seguir el orden de -- 
los cuadros y el sujeto sabra que no se tiene en cuenta el tiem 
po empleado y que no es importante el valor artlstico del dibu­
jo. Primero se realizan los ocho primeros dibujos y después de/ 
un descanso el resto. Al dorso de la hoja nos pueden indicar el 
orden seguido y quô significa cada dibujo, lo que ayudara para/ 
su interprétacion.
Esta prueba présenta una serie de ventajas que hacen acon- 
sejable su utilizaciôn especialmente con ninoss
- Se puede aplicar individualmente o en grupo.
- Ejecutan el trabajo con gran placer, espontaneidad y con 
fianza.
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"En esta prueba de dibujo, frenté a estfmulos dispuestos - 
de una tnanera sistemôtica, obligamos al sujeto a reaccionar an­
te variadas dificultades y poner en evidencia su tnanera perso-- 
nal de armonizar las tmlltiples pulsionss estructurales que tra- 
tan, alternativamente, de imponerse en el conjunto de su organ^ 
zaciôn psiquica" (2 ). En el dibujo libre el sujeto se expresa/ 
8in limitaciones, por ello es môs fôcil que se muestre como es, 
los temas, han demostrado C.J. Biedma y P.G. D 'Alfonso no son - 
arbitrarios sino que forman parte de un amplio sistema de sig—  
nos constituidos por arquetipos, incitan al sujeto a dar una —
I
I respuesta, una toma de posiciôn personal.
I La prueba se articula respecte a los factores de expresiôn,
I integracidn y representaciôn. Por otra parte, existe una aplica 
- ciôn de los arquetipos de estudio del comportamiento. Este as—
; pecto del Wartegg es el que hemos considerado nosotros para ---
ï nuestro estudio. Pero con frecuencia, nos hemos visto obligados 
; a tener en cuenta la informaciôn que nos aportaban los factores 
I arriba expresados.
Cada uno de los temas, segdn su disposiciôn dentro del cua 
dro, posee una significaciôn general en cuanto trazo inacabado,
pero en cuanto el sujeto créa el dibujo, tiene una significa---
ciôn particular(3 ).
Los autores han concluido que un determinado tipo de res--
puesta corresponde un comportamiento (tabla n* 66 ). A continua
cada
ciôn se especifica para cuadro lo anteriormente dicho ( 4 )*
En el cuadro nümero 37- se analiza segun lo expuesto por -
los autores del test, los tipos de respuesta y sus correspon--
dientes modos de comportamiento. Los numéros de respuesta hacen 
referencia al nümero concreto de cada cuadro.
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Nosotros pretendemos saber si los sujetos mas creativos —  
(lO^ de la muestra) presentan algiin tipo de comportamiento espe 
cffico atendiendo a los resultados del Wartegg, en qué caractè­
res ticas comportamentales adquieren relieve sus conductas. Y si 
se les compara con el resto de la muestra cuüles sus relaciones.
La tabla nümero 66 recoge las respuestas en ^ (comporta—
mlentos) de los alumnos creativos dentro de cada uno de los --
planteamientos. El nümero asignado a los comportamientos es ünjL 
camente indicative de los contenidos que se le asignan en laspa 
f ^ibas nümeroS 1341
A la vista de estos resultados podemos concluir que los - 
alumnos creativos, segün el test de creatividad icünico-verbal/ 
alcanzan los mayores porcentajes en los siguiCntes tipos de corn 
portamiento t
PLANT E A M I E N T O ..................COMPORTAMIENTOS
1.- Comportamiento ante los problemasi
- Indecision por interferencia afectiva (l») —  
(37,5^).
- Soluciones mültiples. Anülisis. Decision, (2»)
(12,59^).
2.- Comportamiento artfstico»
- Inquietud estôtica (is) (31,25^).
- Limitaciün artistica por interferencia afectiva
- Dulzura. Bondad. Gracia. Simpatia. (2?)(22,9^)
3.- Originalidadt
- Originalidad (l@) (35,41^).
- Originalidad practica (29) (20,835^).
4.- Actividadt
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- Actlvidades mültiples, dispersion (l2)(35*4l^)
- Problems de actividad y organizacion (29)(---
(16,66^).
5.- Comportamiento voluntario*
- Irresoluciôn (19) (39,58$).
Faits de realizacion.
- Preocupaciôn y anülisis que debilitan la volun 
tad (2 9) (20,839^).
6 .- Relaciones de las ideas*
- Asociaciôn, correlaciôn, deducciôn (l®)(37»05^)
- Complejidad (29) (25?S).
7 .- Comportamiento afectivo*
- Madurez afectiva, independencia (l9) (35,41^)
- Problems estético afectivo (29) (31,25^)
8.- Conducts social*
- Expansion afectiva, limitaciôn social (19) ---
(34,48^)
- Independencia, rebeliôn (29) (22,4l^).
Espiritu crftico
9 .- Proyecciôn del ideal:
- Preferencia por lo concreto (l9) (30,33^)
- Preferencia por lo sensible (29) (I7 ,85^) 
Actitud afectiva
- Idéalisme (29) (17,85^)
10.- Objetividad*
- Concentraciôn e interôs objetivo (l9) (44,12^)
- Observaciôn (29) (20,58^)
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11.- Adaptaciôn social:
- Limitaciôn del circule social
- Arrogancia, orgullo, vanidad, satisfacciôn de/ 
los sentidos (l®) (43,759^).
- Sociabilidad
Don de si (29) (31,259^).
12.- Adaptaciôn al mediot
- Adaptaciôn (19) (4l,66^).
- Dificultad do la vida interior para adaptarse/ 
al medio (29) (27,08?^).
13.- Actividad intelectualt
- Intereses sociales (19) (4l,66^).
- Preferencia por la actividad intelectual y te^ 
rica (29) (22,91?G).
14.- Actitud ante las dificultadesi
- Diplomacia (19) 26,22^)
- Actitud analitica hacia las ideas (29) (19,679^)
- Deseo de comprensiôn de los sentimientos (3®)- 
(18,03$).
15.- Medio afectivo:
- Incomprensiôn afectiva (l9) (28,12$)
Oposiciôn de los sentimientos y de los afectos.
- Uniôn por lazo afectivo (29) (25$).
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(l) BIEDMA, C.J. y D 'ALFONSO, P.G. "EL Igenguaje del dibujo", 
Kapelusz.-Buenos Aires,- 1,960,
(2) Idem, Pag, 15
(3) Idem,Pag, 73
(4) Idem. Pag, 96-IO6,
'3 f
2 . 6 . -  cûmpo/vtamLeni.0 CA.eaiÀ.vo de. Xo  ^ jju L i- 
viduo-6 en gnupo.
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2.6.-EVALUACION DEL COMPORTAMIENTO CREATIVO PE LOS 
MIEMBROS DEL GRUPO DURANTE LA REALIZACION DE 
SU TAREA
El cuadro numéro 39 recoge las categorias de observaciôn 
del comportamiento creativo de los miembros del grupo durante - 
el desarrollo de la tarea. Se han considerado 12 factores o ca- 
tegorfas de observaciôn»
1.-Siente interés. curiosidad por la tarea. La forma de —  
apreciar este interés por parte del observador del grupo, se —  
centra en la observaciôn de las manifestaciones de interés que/ 
en cada sujeto puede tomar formas diferentes y que basicamente/ 
podrxan reducirse a dos modos de comportamiento:
- Expresiôn verbal: formula preguntassobreel tema, da ex-- 
plicaciones a los demas, participa activamente, busca in 
formaciones, manifiesta verbalmente su entusiasmo por la 
tarea de diversas formas.
- Comunicaciôn no verbal: toma posturas corporales o ges-- 
tuales de atenciôn, Interés o curiosidad.
2.-Se centra en el problema: no desvfa la conversaciôn ha­
cia otros temas diferentes al que se esta tratando. Busca el t^ 
ma central. No se pierde en divagaciones ajenas al tema de tra­
bajo o concernientes a él, pero que no vionen todavfa al caso./ 
Concita en el asunto central las propos!clones relacionadas con 
él y que son aportaciones propias o de otros compancros. Llama/ 
la atenciôn de los demas para que se centren sus reflexiones sjo 
bre el asunto de que se trate.
Clasifica los materialcs, contenidos o ideas. Consiste en/
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définitlva en sensibilizarse ante un problema concreto, proce—  
der segun centres de interés y buscar la definiciôn de un pro-- 
blema.
Distingue lo esencial, lo fundamental, lo central, lo acc^ 
sorio, lo anecdético o lo marginal en un problema o en una si-- 
tuacion.
Propone définir los objotivos del trabajo y él mismo harâ/ 
su definiciôn.
3. -Analiza ; Su rai z e timolôgica proviene del griego
K y / M  y  significa desatar. Entre las manif es taciones de este tipo/ 
de conducts se encuentran:
- Determinar las partes o elementos que componen un todo o 
un conjunto.
- Estudiar los contenidos, formas, funciones, origen, cau­
sas, contenidos de los elementos de un conjunto o subcon 
juntos.
- Dividir material o formalmente un todo segun une finali- 
dad,
- Aislar un determinado elemento, describlendo sus contenJL 
dos, cualidades, atributos, etc.
- Fijarse en lo concreto e Individual.
4.-Organiza el material;Ya se tra te tanto de elementos ma- 
teriales -factuales-, propiamente dichos, o formales, vg,» ---
Ideas. Ordena para el trabajo los elementos, situandolos, delan- 
te o detras, antes o después.
Distribuye funciones para los miembros del grupo, atendien
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do al material disponible.
5.-Relaciona, combina, asocia; Relaciona unos aspectos del 
problema con otros o con ideas ajenas al problema, o con ideas/ 
nuevas. Suscita nuevas ideas a partir de otras ya expresadas. - 
Combina elementos dentro de una nueva relaciôn. Asocia al nro-- 
problema o a alguna de sus partes, las experiencias propias o - 
ajenas. Baraja dis tintas posibilidades en busca de nuevas solu­
ciones .
6 .-Transforma, combina funciones: En busca de una soluciôn 
aplica una estrategia mediante la cual el problema puede ser -- 
percibido desde un ângulo de vis ta completamente diferente del/ 
utilizado hasta el momento. Combina la funciôn de una cosa por/ 
la de otra. Si la dis tribuciôn de tareas de los miembros del —  
grupo no han dado resultado hasta el momento propone una nueva/ 
distribuciôn.
7. -Aoorta ideas nuevas, originales; Sus ideas no habrân si. 
do antes aportadas por ninguno de los miembros e implican una - 
sorpresa en los miembros del grupo o el observador. El caracter 
de novedad e infrecuencia es fundamental para la valoraclôn de/ 
esta catégorie o factor.
8 .-Se adapta a lo nuevo; No se opone sistematicamente a las 
innovaciones, transformaciones, etc., sugeridas por los demas - 
miembros. Puede adantarlas mediante una reflexiôn o cri tica pr^ 
via, expresa o implfcitamente (adaptaciôn activa), o por el con 
trario puede tomar una posture de adaptaciôn pasiva. Debe valo- 
rarse, obviamente la adap taciôn activa. Se observa aqui una ac-
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titud de receptividad.
Es capaz de cambiar sus ideas por otras. Asume el cambio - 
cuando este le ofrece majores soluciones.
La adaptaciôn positiva hacia lo nuevo hace avanzar el desa 
rrollo de la actividad.
9.-Reconstruye, redefine; Supone la ruptura de lo constru^ 
do o parte de lo construido para dotarlo de una nueva organiza­
cion. Mediante la integraciôn de algo conocido en un contexte - 
nuevo o de algo nuevo en un contexte ya estructurado, el produc- 
to puede sufrir un cambio que supone una reconstrucciôn, una -- 
nueva definiciôn.
10.-Elabora, perfecciona : Afiade el numéro de elementos ne- 
cesarios para que algo se exarese por si mismo. Compléta algo - 
que no esta complete. Trabaja un aspecto o el conjunte del pro­
blema enriqueci-éndolo y buscando su me jor forma, su mayor per-- 
fecciôn.
Se observa aqui una actitud subyacente que es la insatis--
facciôn por lo conseguido, el deseo de perfecciôn, de supera--
ciôn.
j 11.-Sintetiza; Conjuga los diverses elementos en un conjun
to o subconjuntes de un todo.
; Los interrelaciona y llega a conclusiones. Détermina cual^
I dades que son comunes a las partes. El trabajo de sintesis pre­
sume que el valor de la uniôn de las partes sea superior a la -
suma de las mismas. Organiza elementos disperses en un cuerpo -
coherente. Centra su atenciôn en el todo, en el conjunto, tiene
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una niirada sin té tica, unificadora do sentido.
12.-Evalua y decide con coherencia y originalidad: Selec-- 
ciona las ideas, sus relaciones semanticas y segun unos detcrm^ 
nados critcrios elige lo mas adecuado, o lo que mejor cumple -- 
los objetivos propuestos.
Valora las aportaciones de los miembros del grupo en gene- 
ralj y coherente y originalmente decide las acciones a seguir.
YSlSrSSiSO* Se puntua de 1 a 5 atendiendo a los criterios/ 
de valoracion expuestos para cada categorfa de observaciôn del/ 
comportamiento creativo de los individuos en la tarea de grupo. 
Ningun sujeto puede recibir menos de un punto, ni mas de 5- Se/ 
tiene en cuenta la cantidad y la calidad.
Sôlo se ha realizado la valoraclôn del comportamiento cre^ 
tivo de los grupos de creaciôn icônica, ya que el tiempo utili­
zado por los grupos de internretaciôn recreativa icônica y de - 
composiciôn creativa icônica era excesivamente limitado para p^ 
der considérer los datos como fiables.
La valoraclôn la han realizado profesores de EGB y alumnos 
de Practicas de las E. Universi taries del Profesorado de EGB pa 
ra el tipo de tarea de ideaciôn del proyecto del trabajo y para 
la realizaciôn del proyecto y Unalizaciôn, el autor de la cxpe- 
rimentaciôn. Para la puntuaciôn final se hallô la media.
Se les instruyô a los observadores sobre el método de val^ 
raciôn y tenxan instrucciones estrictas de que bajo ningun con- 
cepto interviniesen on la tarea de los grupos. Los su j o tos te-- 
nxnn un numéro asignado, que es el que nos ha servido a noso-v- 
tros de clave postoriormente. Pudieron elogir el asiento que de
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seasen, sentarse al lado de quien quisieran y cambiarse de si-- 
tio en el transcurso de la tarea. Asi como levantarse de su lu- 
gar por la razon que fuera.
Las tareas resultaron sumamente motivadoras y como norma - 
general se entregaron al trabajo con entusiasmo.
El cuadro de observaciôn permits hallari
- la puntuacion total de cada alumno segun categorfas.
- la puntuaciôn media de los sois alumnos para cada catego
rf a.
- la puntuaciôn total del grupo a traves de la media de ca
da categorfa de observaciôn.
El cuadro nümero 688 recoge la valoraclôn del comportamien 
to creativo de los miembros y del grupo de comic del C. Carde-- 
nal Mendoza de Guadalajara.
Proponemos otros tipos de estudios que se podrfan lievar a
cabo :
a) Cantidad total de ideas aportadas o de actitudes o acti^  
vidades mostradas en su caso:
- Ideas aprovechadas e ideas desechadas.
- Ideas transformadas a partir de otras.
- Ideas que se han integrado en el resultado final.
- Ideas totalmente originales.
b) Actitud de los nifios respecto a la postura o aportaciôn 
de sus companeros atendiendo a dichas .ca.t.egorfas :
- Aceptaciôn.
- Rechazo
- Discusiôn — con sentido de la oposiciôn.
^  sin sentido de la oposiciôn.
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- Reconocimiento del valor de su aportaciôn, inde- 
pendientemente de que rechacen o acepten su idea.
- No reconocimiento, independientemente de que la/ 
acepten o la rechacen.
c) Influencia de las categorfas de observaciôn en la produc 
tividad de la tarea*
Analizar que correlaciôn existe entre productividad del 
grupo y cada una de las siguientes situaciones del com­
portamiento creativo del grupo segun las categorfas de/ 
obs ervaciôn t
- Predominio en la puntuaciôn de una o varias ca^  
tegorfas.
- Predominio de un grupo de categorfas, vg.:
. Organiza el material.
. Relaciona, combina, asocia.




. Se centra en el problema.
. Se adapta a lo nuevo.
- Equilibrio entre todas las categorfas.
 ^Existe algûn tipo de ca tegorfa que no es significativa 
para la productividad del grupo? ^Existen categorfas - 
redondantes? ^Es pertinente la introduceiôn de alguna/ 
nueva ca tegorfa?
Es obvio que este tipo de analisis sôlo puede ser realiza- 
do en una situaciôn de laboratorio, dada su complejidad.
Soy consciente de que este instrumente de valoraclôn del -
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comportamiento creativo en tareas de grupo es todavfa muy per-- 
feccionable, sin embargo, se ha mostrado operative en el pre^
sente estudio.
Considero importante para contraster resultados, su utili­
zaciôn en dos tipos de situaciôn experimental: en el laborato—  
rio y fuera de él.
Del estudio del comportamiento creativo de los miembros de 
los grupos durante la tarea, podemos deducir que existen niflos/ 
que de alguna manera se han destacado en el desarrollo de un tjL 
po de funciôn:
- Los que centran su atenciôn en fijar los objetivos del - 
grupo e intentan que se cumplan. En ciertos casos estos sujetos 
sôlo se preocuÿan en définir los objetivos.
- Los que organizan el material y lo clasifican.
- Los expertos en hacer analisis o sfntesis o ambas cosas.
- Los que se ocupan en cambiar, asociar, reorganizar, tran_s 
formar, etc., el contenido o el problema mismo.
- Los que tienden a introducir innovaciones.
-Los que se dedican a elaborar y/o perfeccionar los produce 
tos o las ideas.
- Los que tienen una funciôn de control sobre las ideas o/ 
los productos.
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2.7.-ESTÜDIO DE LAS RELACIONES ENTRE LOS TESTS DE 
CREATIVIDAD. INTELIGENCIA. SOCIOMI^THICO Y DE 
PERCEPCION
Los coeflentes de correlacion de Pearson entre los tests - 
se han obtenido a partir de las z médias correspondientes, segûn 
la formula!
■ N • •
Tomaremos como referenda para la interpre ta ci on de los —  
coeficientes entre los tests, la opinidn mas comiin, recogida -- 
por H. E. Garrett (l)
K de 0'00 a 2 0'20 dénota relacidn indiferente y desprecia
ble.
y de 0'20 a ± 0 '40 dénota correlacion baja.
y de 0 '4o a ± 0'70 dénota relacidn sustancial o marcada.
y de 0'70 a î 1'00 dénota relacidn alta o muy alta.
Sin embargo, esta clasificacidn, como muy bien nos indica -
el mismo H, E. Garrett, es simplemente orientativa, porque para 
juzgar una correlacidn es précisa tener en cuenta entre otros - 
aspectos: La naturaleza de las variables, la significacidn del/ 
coeficiente, la variabilidad del grupo, los coeficientes de con 
fiabilidad de los tests aplicados, el propdsito para el cual se 
calculd y.
As£, nuestras apreciaclones tendran como guia el cuadro de/ 
referenda^ pero diferirâ algo segun los aspectos anteriormente/ 
expues tos.
La tabla : numéro » 68. recoge los diferentes coefi--
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clentes de correlacion.
1.- Observâmes en primer lugar que las correlaciones obte- 
nidas entre los tests de los cursos 69 y 7 ? presentan una s difje 
rencias muy pequenas, insignificantes en la mayorfa de los ca-- 
sos. Solo constatâmes una diferencia significativa en el case - 
del test Creatividad Iconico Verbal y el de Percepcion de Dife­
rencia de Garas para ambos cursos, al nivel del 0'01; y con el/ 
de Creatividad Iconico, al nivel del 0'05.
2.- Las correlaciones entre los tests son todas positivas.
3 .“ Las correlaciones entre los tests de creatividad, GIN,
GIV, son sustanciales para los cursos 69 y 79» la correlacion -
entre el GIN y GIAW es marcada,pero no puede decirse lo mismo - 
de la relacidn entre el GIAW y el GIN, que es mas bien baja.
En general las correlaciones entre nuestros tests de crea­
tividad estân en la Ifnea de las obtenidas por otros estudiosos 
entre los tests de creatividad de una misma baterxa. Sin embar­
go, esta afirmacidn debe ser suficientemente matizada:
- Nuestros tests tienen un components de creatividad icdn^ 
co muy alto.
- Es diffcil encontrar estudios referentes a edades simil^ 
res a las de nuestros ninos o que hayan empleado un num^ 
ro similar de sujetos.
Asf, Laurence Rieben podrxa confirmer en parte nuestros rje 
sultados, pero su investigacidn se ha centrado en ninos de 6 a/ 
8 aftos (2).
- En otros casos han sido realizadas las nruebas en cultu­
res un tanto diferentes a la nuestra.
Los coeficientes de correlacidn obtenido s oor F, Barron (3)
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Hn un importante estudio realizado tomando como variables 8 ---
tests de creatividad y relacionandolos con un test compuesto de 
originalidad,confirman en general los resultados obtenidos por/ 
nosotros.
h.- Las correlaciones entre los tests de creatividad y el/ 
de inteligencia (PMA). presentan estas particularidades:
- El test de creatividad iconico verbal es el que mejor c^ 
rrelacidn obtiene en ambos cursos. Es to conf irmarfa la - 
hipdtesis de aquéllos que consideran que entre creativi­
dad e inteligencia existe una relaciôn, y esta relacidn/ 
es notable.
- El test de creatividad iconica-narrativa obtiene un coe- 
ficiente de correlacidn con la inteligencia un poco bajo 
en 7-, pero acep table en 6 9. Lo que invalidar£a la hjL 
pdtesis de que la edad,o mejor el grado escolar,en que - 
se encuentren los ninos es un elemcnto que interviene en 
la relacidn entre inteligencia y creatividad narrativa - 
icdnica.
- Muchos investigadores opinan que la relacidn entre inte­
ligencia y creatividad no es seguramente mas alta, pero/ 
tampoco apreciablemente mas baja,que la que existe entre 
diversas nruebas de creatividad. En nuestro caso nos en­
can tramos que es mas alta en el caso de algunos tests, y 
mas baja en otros.
5.- Existe una correlacidn marcada entre inteligencia y —  
percepcidn, expresados respectivamente por los tests PMA y el - 
DC.
6.- Entre sociabilidad y los tests de creatividad icdnica/
693
nos oncontrarnos con correlaciones bajas, como lo demuestran---
otros muchos estudios (Torrance, por ojemplo). En nues tro caso, 
aün siendo baja, tal vez sea algo superior. Esta correlacidn - 
hablaria a favor de las investigadores cuya tesis consiste en - 
afirmar que los sujetos créativos no suelen ser sociables, o al 
menos, que no existe una relacidn entre creatividad y sociabilj. 
dad.
7.- Las correlaciones entre Percepcidn y los tests de Cre^ 
tividad corren una suerte desigual, segûn se tra te del curso 6 9 
o 7 -. Parece ser que es precisamente en este sentido donde en—  
contramos una diferente relacidn segûn el curso.
8.- Entre Percepcidn (DC) e inteligencia (PMA) existe una/ 
correlacidn sustancial.
(1) GARRETT, H. E.- "Estadistica en psicologfa y educacidn".- - 
Paidds.- Buenos Aires.- 197^.- Pag. Z O h ,
(2) RIEBEN, L.- "Inteligencia global, inteligencia operatoria y 
creatividad".- Editorial Médica y Técnica, S.A.- Barcelona.
I 1979.
(3) BARRON, F.- "Disposicidn para la originalidad". En BEAUDOT, 
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3.1.1.-INTRODUCCIONI TRADUCCION PE LOS HECHOS 
NARRADOS EN HECHOS PE IMAGEN
La tarea propuesta en la actividad de creacidn Icdnica na­
rrative, como ya sabemos, exige la expresidn de una idea narra- 
tiva en imdgenes, llevada a cabo por grupos de nltios de segunda 
etapa de E.G.B.
Estudiemos cudl es el proceso de esa expresidn; Cuando al- 
gulen escribe un relate se sirve de la narracidn de unos deter- 
minados hechos para expresar una idea, un sentimlento o una sen 
sacidn. Cuando el lector lee el relate, infiere, o puede infe—  
rir a traves de los hechos narrades la idea, sentimlento o sen- 
saciones que querfa transmitir el escritor. Se establece pues - 
un proceso de comunicacidn, que podrfa diagramarse asi;
-r-. ^ Hechos
6 ^ narrados ^
g gSensaciones ► ® — »>(Funciones-indicio) vSensaciones <
S Sentimlento tri "1 W Sentimlentoescrlto
L
La expresidn en imdgenes de cualquier relate sigue un pro­
ceso similar. S.Wort (l) utilize un esquema semejante para la - 
comunicacidn por imdgenes, aplicando al cine;
F C ----------- - S o  E ------- S o --------- — F C
(Sigitlficado - (H#) (Hechos (H*) (Significado -
de ideas, sen- de Imagen) de ideas, sen-
timlentos, etc) tlmlentos,etc)
^Cdmo expresar "los hechos narrados" en "hechos de imagen".
Elio exige utilizer una tdcnlca que N. Taddel ha denomlnado --
"traduccidn", y ha deflnido esta operacldn como "la expresidn -
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en imagenes, es decir "en contornos" de una idea que no tiene - 
contornosT Advierte que no se trata de trasponer, sino de tradu 
cir, ya que no tratamos de dar a conocer directamente las "co-- 
sas", sino el conocimiento que tenemos de las mismas. (2).
Los realizadores de los relatos icdnicos habrân de encon-- 
trar en la realidad o producir, los "hechos de imagen" que co- 
rresponden a los "hechos narrados". En definitiva, deben repre- 
sentar con imagenes los hechos del relato.
En nuestro diagrama del relato verbal inclufamos dentro de 
los hechos narrados las funclones (entendidas segûn Propp, Bar­
thes, Bremond, etc.), y los indicios (captacion de atmosferas, 
caracterizacion de personages, etc.). Queremos significar con -
ello que no solo se trata de un puro juego de elementos "fac--
tualmente" narratives, descarnados, sino de unos hechos, que —  
son mucho mas que un esquema o un diagrama, que estan vlvos y - 
operan dentro de un contexte, que precisan de un "rostre", que/ 
se realizan en un tlempo concrete, en un lugar determinado y —  
que es tan tocados de lo humane. Y a todos 6s tos o a otros aspejc 
tos indiciarios del relato, de los hechos narrados, debe aten-- 
der también la "traduocion". De hechq,existen relatos en que -- 
los indicios estan présentes en un grado mayor o mener y que d^ 
termInan un estilo de relato. En algunos casos los indicios ti^ 
nen un alto caracter funcional, como puede suceder con los 11a- 
mados "Indicios hermenèuticos" en las novêlas pollcfacas.
Cuando el escritor de relatos o el realizador de relatos - 
de tipo iconico, idea la historia con la que quiere expresar -- 
sus contenidos mentales o sus sentimien tos, utilize unidades de 
acciôn, hechos narrados o hechos de Imagen, y a unas unidades - 
aRade otras nuevas, o desarrolla aquéllas en sucesivas peripe--
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cias, organize una red de tram&s, en busca de su flnalldad ex—  
presiva.
Cada forma icdnica conlleva un especial comportamiento para 
articular el relato en imagenes, pero al mismo tlempo tiene el^ 
mentos comunes, parametros que estân présentes en todas ellas.
Asi, por ejemplo, y sin pretender ser exhaustives, "todo •- 
hecho" de imagen esta limltado por un cuadro, cualquiera que 
sea la forma, y en él se conjugan diverses tipos de relaciones/ 
espacialest aqui nace el encuadre y el paramétré de las clases/ 
de piano. La angulacidn y los termines dentro del espacio del - 
cuadro son elementos comunes para los tipos de imagenes. La su- 
cesidn de los iconogramas, su significacidni segûn un antes y un 
después,da origen al montaje. La necesidad de la elipsis es una 
constante en todos los relatos icdnicos, ya que una historia no 
puede ser contada inlnterrumpidamente y aunque lo fuera tampoco 
resultaria eficaz hacerlo, porque no nos interesa con fiecuen—  
cia la accidn, sino solo las partes significativas.
Pero en la gradacidn de la elipsis, es donde se inlcian -- 
las diferencias, pues mientras el cine puede, incluso, en casos 
limitados, prescindir de ella, las demâs formas no; es mâs, —  
existen en cuanto pueden eludir. Asi, no podemos recoger absolu 
tamente todos los movimientos de cualquier accion en un relato, 
vg,I de fotonovela. ^Quâ sentido tendria? Nos interesa ûnicamen 
tella captaclûn de un "estado" de ese movimiento que nos repre­
sents una acciôn.
La exprèsion del movimiento y del espacio y el tiempo  --
abren ya una brecha importante en las diferencias de codifica-- 
ciôn y comportamiento de cada forma icônlca.
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No segulremos descrlblendo las mdltiples concomltanclas, - 
diferencias y especificidades entre ellas. Algunas se recogen - 
en los cuadros numéros: 22—30.
oooOOOooo
(1) WORTH, S-r- "Cognitive Aspects of Sequence in visual communjL 
c a t i o n " En "A. V. Communication Review".- 1968,2.- Pags./ 
121-145; en pag. 125.
(2) TADDEI, N.- "Educar con la imagen".- Morova.- Madrid.- 1979 
Pag. 162.
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3.1.2.-CONTENIDOS DEL ESTUDIO DE LA EXPERIMENTACION 
-ACTTVIDAD DE CREACION ICONICA-
Descrlpclén»
El ob.jeto de la experiencla de "creacion icdnica" es ex—  
presar un "cuento" o relato escrito por los mismos ninos en ca 
da una de las formas expresivas icônicas correspondientet
- Pelicula - Cômic
- Diapositiva - Ilustraciôn
- Fotocuento - "Collage"
A.- INVENCION DE LA IDEA NARRATTVA
Proceso*
En primer lugar, y antes de haberse constituido los gru-- 
pos de trabajo, cada uno de los niRos de los diferentes cursos 





- Sabfan que su relato, en caso de ser elegido, constitul- 
ria el "guiôn"literario" de las formas icônicas elegi—  
das.
- Extension libre*, si bien a modo orientativo -informa--
d o n  exigida por los nlRos- se les indicô que deberfa -
oscilar en torno a un folio por ambas caras.
- Sin limitacidn de tiempo.
- Trabajo realizado en clase, sin poder apoyarse en nin—
giîn texto.
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- Se les sugirio que fuera original y que, en todo caso,- 
podrfan hacer una adaptaclôn de algtln texto conocido, - 
si bien esto no se les indicd previamente, sino a cons^ 
cuencia de preguntas formuladas en el curso de la redaç 
ciôn.
- La construccion del relato fue individual.
2) Una vez terminados todos los relatos . Se leyeron en - 
voz alta por sus autores y se procediô a la elecciôn del mejor. 
Para esta elecciôn se debfa tener en cuenta*
- La calidad.
- La adecuacion de la historia para poder ser expresada - 
en imâgenes.
- La originalidad.
Ha existido una cierta divergencia entre los relatos que/ 
eligieron los nifSos y el que personalmente me parecfa me jor, - 
segûn los très aspectos antes mencionados. En el apendice 7*1 
pueden leerse los elegidos en cada centro. Con frecuencia, sin 
embargo, los mejor situados en mi votaciôn particular se encon 
traron entre los cinco primeros. En el apdridice 7»2 figuran al 
gunos de los que considero mejores y con mas posibilldades de/ 
poderse expresar.en imâgenes secuencialmente. En el apartado - 
destinado al relato se analizan los elegidos.
B.- COMPOSICION DE LOS GRUPOS
(Vease apartado de Formaciôn de grupos y funciones, y ad- 
judicacion de tareas, pgs. 35-40, )
Una vez formados los grupos, se procediû a la asignacion/ 
de la forma icônlca a cada uno segûn los siguientes cri terios *
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-• Cada grupo elige dos formas Icônlcas con las que le gu_s 
tarfa trabajar por orden de preferencla, Los que han elegido - 
en primer lugar una forma, que no ha sido elegida por ningiln - 
otro grupo, les queda adjudicada. Las formas elegidas por va-- 
rios grupos, si no hay acuerdo entre ellos, se adjudican por - 
sorteo.
- En algunos colegios, S. Antonio de Câceres, Maristas de 
Guadalajara, Cardenal Mendoza de Guadalajara, Stma. Trinidad - 
de Cordoba y colegio Nicaragua de Madrid, hubo acuerdo previo/ 
entre los grupos, por tanto, no se precisô utilizer el crite—  
rio anterior.
C.- INFORMACION DEL CONTENIDO DE LAS FORMAS 
IÇONIÇAS
Para la informacion sobre el contenido de las formas iconJL 
cas se ha hecho uso del retroproyector. En las paginas 703 y 704 
se incluyen unas muestras referidas a los elementos fundamenta­
les del cine.
Esta informacion ha pretendido ser £ufIciente, pero no ex- 
haustiva. Sus contenidos quedan expresados en los esquemas de - 
los guiones proyectos para la reallzacion de la tarea en cada - 
forma icônlca. Memos considerado oportuno no incluir aqui el d^ 
sarrollo de dieha informaciôn por razones de economla en la ex- 
posiciôn de la presente tesis.
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Fig. 50
Copia reducida de ima de las trasparencias, uti- 
lizada para la informacidn a los ninos sobre los ele­




PROCESO DE LA ACTIVID^ DE CREACION ICONICA
El relato elegido por los nifios de cada curso es expresa- 
de én Imâgenes correspondientes a cada "forma icdnica".
En el cuadro 4o recogemos las condiciones de trabajo en 
cuanto al tiempo de proyeccidn en el caso de la pelicula o nti- 
mero de diapositives, fotogramas, viHetas, lâminas o planchas/ 
para las otras formas.
Cuadro n. 9 4o
PELICULAS DIAPOSITIVAS FOTOCUENTO
Ti empo 4'- 12' - - - — - -
to










o Ti empo - - — — - - - - — - - - -
Unidades 12 - 30 4 - 1 2 4 - 1 2
La pelicula tiene una limitacidn de tiempo de proyeccidn/ 
entre 4 minutes como minimo y 12 minutes como mâximo. Diaposi­
tives, fotocuento y comic de 12 a 30 unidades e ilustraciones/ 
y collage de 4 a 12 .
7o6
Estas llmltaclones, loglcamente, son de orden tdcnlco y es[ 
txuctural de la forma icdnica. En nada afectan a la estructura 
de los grupos, al comportamiento espontâneo y ambiente de li-- 
bertad comportemental de los niflos.
Despuds de un ensayo previo de recoglda de datos y de ex- 
periencias realizado en la Escuela Hogar de Guadalajara, ade-- 
mds de otras prdcticas llevadas a cabo con anterioridad,se de- 
dujo que los limites fijados eran los mâs adecuados para la ex 
presidn de un relato escrito. por los nifios, en imâgenes, por/ 
su extensldn y estructura.
En todo caso, para los textos mâs extensos y complejos, - 
se précisa, para expresarlos sucuencialmente. en imâgenes. de/ 
una forma creativa, poner en juego una serie de aptitudes y pa 
ra los menos extensos y complejos^otras.
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3,1.3,-PROCESO DE TRABAJO PARA LOS DISTINTOS
GRUPOS DE CREACION ICONICA NARRATIVA
A. - El proceso de trabajo de los grupos de pelicula ha s_i 
do el sigulente*
19,- Pasar a guiôn cinématogrâfico el texto escrito, ele­
gido en cada curso, con indicacidn de t
- Escenario, accidn, sonido, encuadre, definicidn de ima­
gen, iluminacidn, vestuario, Interpretaciôn, movimiento de es- 
cena, câmara y montaje, segûn el esquema "proyecto-guidn"; ver 
cuadros N9s. 48-49 , en el que se indicarâ también numéro de/
pianos.
Todos es tos conceptos son conocidos por los niRos particj. 
pantes cuyo aprendizaje, como ya indicamos, ha tenido lugar en 
sesiones anteriores.
Cada grupo de niRos dispone de una fotocopia del texto e_s 
crito y de varias copias del "guion-proyecto" en el que los ni 
flos consjgnan aquellas cuestiones, datos y datalies que van a/ 
conformar el guion cinematogrâfico y que es una muestra del —  
proyecto del trabajo a realizar.
En las pâginas numéros 714-717 se recoge el "guion-proye^ 
to” elaborado por el grupo de Pelicula del Colegio S. Antonio/ 
de Caceres sobre el relato "El robo", cuyo texto escrito puede 
leerse en el apendice 7#1»
29.- Una vez elaborado el "guion-proyecto" o, simultânea- 
mente, se ha de elegir el grupo de actores teniendo libertad - 
para determinar si éstos van a pertenecer al mismo grupo que - 
élabora el proyecto y realiza el film u otros niRos distintos.
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Varioe grupos pueden elegir a los mismos actores : Direccidn - 
de actores y ensayos precisos.
3®.- Preparacldn de aquel material, vestimenta, decorados, 
atrezzo, etc que sea précise para el rodaje,
49.- Filmacidn, cuya reallzacldn técnica, como es obvie,- 
la lleva a cabo el coordinador. La auténtica realizacién y di- 
reccién del film es competencia del grupo de niRos que la han/ 
elaborado en el "guién-proyecto". Se pueden introducir modifi- 
caciones durante el rodaje. As! pues, el coordinador no es si­
no un agente material de las ideas de los componentes del gru­
po de trabajo.
5®.- Montaje, sonorizacién y flnalizaclén. La expresidn - 
material de estas funciones la lleva a cabo el coordinador, -- 
que ha de ser fiel , -como ya indicamos arriba- de las ideas - 
del grupo. La falta de conocimientos técnicos en los niRos iro- 
plica esta limitacidn, sin embargo, el experimentador ha inten 
tado actuar con la mayor objetividad, fidelldad e igualdad con 
todos los grupos.
Asi, en el montaje los niRos le han indicado el orden de/ 
los pianos, la supresidn de alguno de ellos, o su fracciona— - 
miento, etc.
No se ha utilizado un tomavistas sonoro para la filma--
cidn (sonido directo), sino que se ha preferido la sonoriza-—  
cidn posterior en razdn de contemplar todas las etapas de la - 
produccidn de un film,
69.- Proyeccidn final de la pelicula, primero solamente--=_J
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con los miembros del grupo de peliculas para observar si conye 
nia introducir algiin tipo de modiflcacidn y, por Ultimo, a to- 
da la clase para que valorara su producto, mediante una criti- 
ca construct!va.
B.- Grupo de diapositives : "Montaje audiovisual".
El numéro de diapositivas para expresar el texto esta si- 
tuado entre 12 y 30.
El esquema del "guion-proyecto" para expresar el texto e^ 
cri to en "montaje audivisual" se recoge en los cuadros nûme--- 
ros 50-51 • Su funcidn es la misma que en el caso del esquema
"guidn-proyecto" del cine; si bien, como es obvio, cada forma/ 
impone sus diversos contenidos y estructuras. La posicidn for­
mata se refiere a como se ha de filmar la imagen si en verti--
cal o apaisada. Un ejemplo de "guidn-proyecto" elaborado puede
verse en las pâginas 718-719 .
El proceso de trabajo es el siguientei
- Eleccidn de actores y ensayo.
- Preparacidn de la filmacidn.
- Filmacidn.
- Montaje y sonorizacidn»
- colocacidn de las diapositivas de una forma - 
coherente segûn el orden prévisto.
- grabacidn en una cinta magnetofdnica del diâ-
logo, narracidn, itiûsica y ruidos correspon--
dientes a cada diapositiva.
- proyeccidn del trabajo a los miembros del gru 
po con "pu esta en comûn" y a toda la clase.
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C« - Gmipo de fotocuento.
Para fotocuento la llmltacldn del numéro de fotograffas - 
esta sltuado entre 12 y 30; segun el slguiente proceso de - 
trabajo:
- Eleccidn del numéro de fotogramas preciso para expresar 
el relato grdfico con indicacion del escenario, accion, sonido, 
encuadre, etc. En los cuadros ndmeros 53-54 « se recoge el e^ 
quema "guidn-proyecto” correspond!ente, y  una muestra de un —  
guidn elaborado por los nifios del grupo de fotocuento de H.H./ 
Maristas de Guadalajara en las paginas 720-721 .
La eleccidn del tamano del fotograma fue realizado una -- 
vez que los nifios tenfan las fotos en su poder e iniciaban el/ 
trabajo de "compaginacidn”.
- Eleccidn y ensayo de ac tores.
- Preparacidn de la filmacidn.
- Filmacidn.
- Montaje y finalizacidnj "Compaginacidn"
- Colocacidn de los fotogramas dentro del espacio de la - 
pagina, jugando con el tamaflo de las mismas de una forma expr^ 
siva, y encuadrandolo todo para que no queden espacios vacfos.
- Hay que acoplar, por otra parte, el didlogo y la narra- 
cidn escrita dentro de los fo togramas o en bandas.
- Exposicidn y critica del material por parte del grupo y
- Valoracidn de la clase.
D.- Grupo de "comic".
Pasos a seguirt
- De termina cidn del niîmoro de vifietas para expresar el r_e 
lato escrito, teniendo en euenta que para esta forma icdnica -
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los limites son 12 y 30.
- Elaboracidn del "guidn-proyecto", cuyo esquema puede -- 
verse en los cuadros numéros 55“56 . Ver el "guidn-proyecto"/
elaborado por los nifios del grupo de "comic" de Cardenal Mendo 
zg,Guadalajara , pdginas 722-723 .
- Caracterizacidn de los personajes grdficamente, as! co- 
mo, de los ambientes y objetos, atendiendo a los cddigos pert^ 
nentes.
- Realizacidn grdfica y "compaginacidn".
Si bien el contenido de este apartado es desglosable en - 
dos y, asl, de hecho se ha producido, por ejemplo, en el Cole- 
gio de Cardenal Mendoza en Guadalajara, generaImente, se con- 
sideran çimultaneos. Vease concepto de compaginacidn en pagi—  
nas
- Observacidn y crltica del trabajo realizado por los ---
miembros del equipo y
- Valoracidn crltica de la clase.
E.- La ilustracidn.
El numéro de ilustraclones (pdginas) esta comprendido en­
tre los limites 4 y 12. Esta opcidn supone un planteamiento -- 
distinto del seguido ha s ta ahora. Las facultades que se exigen 
son distintas. Se tra ta de sintetizar en pocas Idminas toda —  
una historia. Si se han exigido menos numéro de unidades para/ 
la ilustracidn y para el "collage" es porque se précisa un ma­
yor grado de elaboracidn grdfica y porque la estructura de la/ 
forma icdnica, es diferente. El proceso es el que siguet
- De termina cidn del ntîmero de icono gramas.
- Elaboracidn del "guidn-proyecto", cuyo esquema puede --
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verse en los cuadros ndmeros 57-58 , y un ejemplo realiza
do por los nlRos del Colegio S. Antonio de Caceres en las pagi 
nas ndmeros 724-725 •
- Caracterizacidn grafica de personajes, ambientes y obj^
tos.
- Realizacidn grafica en una distribucidn espacial signi- 
f icativa.
- Observacidn y crltica del trabajo por parte de los miem 
bros del equipo.
- Valoracidn de la clase.
F.- El collage.
El mîmero minime de unidades de "collage" son 4 y el mdxj^ 
m o j 12. Recuérdese lo dicho sobre ilustracidn a este respec­
te.
- Determinar el numéro de "collages" précisés para que el 
texte pueda ser expresado.
- Elaboracidn del "guidn-proyecto" cuyo esquema esta recjo 
gido en los cuadros ndmeros 59-60» y el ejemplo aportado por/ 
el grupo de "collage" del oolegio "La Salle" de Tarragona, pd- 
ginas 726-727 .
- Recogida de dates.
- Distribucidn de figuras y materiales en el espacio de - 
la plancha del "collage"; "Compaginacidn"
- Realizacidn.
- Observacidn y crltica de los participantes.
- Valoracidn de la clase.
El material técnico necesario para estas experiencias se/ 
indica en el cuadro ndmero 4I
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3.1.4.-ANALISIS PB LOS RELATOS ESCRITOS
Has ta aquf hemos recogldo un breve, pero condensado, estu
dio sobre el relato como marco tedrico de nuestra investira--
cion. A continuacion, combinaremos la mirada al trabajo de los 
nifios y el conjunto teorico necesario para desarrollarlo. (La/
teoria sobre el relato escrito se recoge en las pâgs.270-281
El sujeto del texto;
tQuien es el sujeto del texto? iQué relacion existe entre 
el nifio o adulto que escribe y lo que escribe?
Aristoteles hacia una distincion que se ha hecho célébré/ 
y opérante entre mimesis o representacion directs de los pers^ 
najes de la acciôn que es realizada por ellos mismos como en - 
el teatro, y la diégesis o narracion de la accion de los perso 
najes por un texto,como es el caso del relato escrito.
E. Benveniste, desde el punto de vista lingûistico, y C./ 
Irigaray, desde el psicoanalitico, han estudiado el problems;/ 
el primero en torno a los conceptos de superposicion, implica- 
ciôn, ausencia de implicacién y negative de implicaciôn entre/ 
el sujeto de la narraciôn (autor) y el sujeto del enunciado -- 
(personaje); el segundo, jugando con la oposicion histérico/ob 
s e s i va que resuelve la relacion de equilibrio entre yo/tû, con 
alguna preponderancia del tû para el histérico; mientras que - 
para el obsesivo hay una ausencia total del tû.
Nosotros nos vamos a centrer en R, Barthes, G. Genette y/ 
T. Todorov que encarnan el punto de vista de la teoria del tex 
to.
Para Todorov la relacion entre el narrador y el persona- 
je esta definida por (1 )*
Narrador > personaje (la vision "por detrâs"); el narra--
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dor sabe mas que su personaje. El narrador sabe los mas intl-- 
mos secretos del personaj e, algunos de los cuales has ta el ml^ 
mo personaje ignora; puede conocer simultaneamente el conoci—  
miento de varies personajes, o incluse, puede describir suje-- 
tos, objetos o acontecimientos no percibidos por ningiin perso­
na je del relato.
Narrador = personaje (la visidn "con"). El narrador sabe/ 
tanto como los persona jes, ni mas ni menos, el narrador no puje 
de explicarnos nada, decir nada de lo que va a suceder, tiene/ 
que ir al lado de lo que va sucediendo al personaje. El relato 
puede ser escrito en primera persona o en tercera, pero en —  
cualquier caso se ha de ser fiel a la vision que de los acont^ 
cimientos tiene el personaje.
Narrador < persona je (la visi<5n"desde fuera"). El narra-- 
dor sabe menos que cualquiera de los personajes. Sdlo puede -- 
descubrir lo que se oye, ve, etc. no conoce ninguna coinciden- 
cia. El narrador es un mero testigo.
Tabla n.9 69
"Por detrâs" "Con" "Desde fuera"
I39& 17^ 66^ 63iL 21^ 20^
M.B. M.A. M.B. M.A. M.B. M.A.
M.B.= Medio socioeconomico medio-bajo. 
M.A.= Medio socioeconomico medio-alto.
Conclusiones.
Se puede deducir que los textos de los ninos con los que/ 
se ha trabajado atienden a una mayor relacion de igualdad en-- 
tre el narrador y el personaje, a lo que se ha llamado vision/ 
"con", el narrador sabe tanto como el personaje. El porcentaje 
de esta relacion,como se puede bbservar en el cuadro superior.
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es de un 63^ para los M.B. y de un 66^ para los M. A.
En general hay que concluir que no existen diferencias -- 
signiflcativas entre coleglos de nivel MA y nlvel MB a este re^ 
pecto.
El porcentaje de la visidn "desde fuera" o por detrâs" os 
notablemente inferior a la vision "con".
Tal vez,a la luz de estos resultados, nos atrevamos a prjo 
poner una teoria segiin la cual, el nifio elige fundamentaImente 
la relacion vision "con", a causa de un mas probado deseo de - 
participar en la intriga identificândose con las peripecias -- 
del propio personaje.
P. Planche propone una taxonomia muy interesante que va—  
mos a seguin En ella se entablan en cuatro tipos de enuncia-- 
cidn diferentes,las diversas relaciones entre autor del texto/ 
y personaje;
Clase 11 El sujeto del enunciado se confunde completamen- 
te con el sujeto de la enunciaciân, ya sea como agente (+ l) o 
como paciente (— l). El nifio euenta su propia historia: ( 2)
Texto
Suefio de Otofio
"Una mafiana me desperté y comprobé que estaba - 
en un cuarto oscuro, comprobé que estaba algo marea- 
do, la habitacidn era fria, hûmeda. Estaba atado, su 
doroso. Sin embargo, no me acordaba de nada, pensé - 
que era la muerte, pensé haber hecho algo malo y me- 
recer la muerte, pero no habia cornetido nada anormal, 
nada fuera de lo comun.
De repente se abrio una gruesa puerta, de un m^ 
tal prâcticamente helado, y entré algo. No supe que/ 
fue lo que entré. Era algo gelatinoso y hablaba en - 
un idioma desconocido para mi. Me cogié del brazo, - 
me desaté y salimos fuera de la oscura habitacién. - 
De repente una luz intensisima hizo que no viera na­
da de lo que me rodeaba.
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Pasé a otra habitacién con unos focos de forma/ 
muy extrafia que llevaba mi acompanante. Despûes nos/ 
sentamos en el suelo y empezé a apuntarme con los fo 
COS produciendo una luz que me cegé. Yo no veia nada, 
ni senti que entrase nadie, pero lo extrano fué, que 
varias voces empezaban a hablarme en distintos idio- 
mas. Una de las voces era castellana y yo pregunté: 
iDénde es toy? iQuâ me ha pasado?. Entonces, yo me le^  
vante y empecé a dar traspiés por toda la habitacién, 
y de repente me encontré en la habitacién oscura de/ 
la que ya he hablado, Pero habia algo extrano, me en 
contré una especie de transistor pequeno. Le di a un 
botén y de repente empezé la cabeza a darme vueltas, 
yo creia que era un castigo de Dios por ser tan malo; 
en un dia en que a una persona se le cayeron unos -- 
cuantos billetes y no se los devolvi. Esto lo digo - 
ahora porque antes, como ya dije, estaba un poco 
aturdido y no me acordaba prâcticamente de nada. En­
tonces escuché un sonido agudisimo, ! y de pronto !, - 
estaba en la cama de mi casa. Me levanté y me fui a/ 
lavar creyendo que todo fut un sueno; al volver a —  
vestirme encontré algo metido en el pantalén, era -- 
ese extrafio transistor. Y mi instinto fué bajar a la 
calle y tirar ese aparatito a la alcantarilia de —  
abajo de mi casa, llevândoselo el dichoso aparatito, 
que curiosamente flotaba. Me subi a mi casa y desayu 
ne'.
Después, pensé : iFué en realidad un sueno?".
Texto
"Mi hermano todos los dias recbgia frutas para/ 
mi, como estaba sentado en aquella maldita silla de/ 
ruedas, que creo no duraria demasiado.
Era el nino mimado de todos. Papâ me cogia en - 
sus fuertes brazos todas las tardes y daba un paseo.
Los ârboles eran muy bonitos y las hojas empeza 
ban a caerse de los ârboles, papâ me miraba fijamen- 
te a los ojos y me decia:
- Sabes ipor qué se caen las hojas de los ârbo­
les en otofio?.
Yo recordaba que todos los otofios me preguntaba 
lo mismo y sabia muy bien que eran de oro y como los 
ârboles no podian retener tanto peso se caian. Y pa-
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pâ me decia:
- No te pongas triste, todos los otofios vuelve/ 
a pasar lo mismo......"
Clase II: El sujeto de la enunciacion no se confunde 
con el del enunciado, pero esta presents en la narraciôn cono/ 
influenciador (4- II), influenciado (- II) o agente de una ac—  
cion colectiva (il =).
Texto
Caza Frustada
"Mis dos amigos y yo esperâbamos con impacien-- 
cia el dia en que llegarlan los reyes; todos habia-- 
mos podido lo mismo, nuestras, deseadas y esperadas 
escopetas de aire comprimido.
Por fin, el dia tan esperado llegé. No pudimos/ 
esperar mas. Mi padre nos llevé en el coche a un mon 
te cercano a nuestra ciudad. Llevâbamos las escope—  
tas con sumo cuidado pues las adorâbamos. Mi padre - 
se quedo en el coche leyendo y nos dijo que no nos - 
aiejaramos.
Al salir, Pedro me dijo:
- A qué tiramos
- a lo primero que veas -contesté-.
Estuvimos pasedndonos por las cercanias del co­
che con las escopetas cargadas y a punto para dispa- 
rar, y teniamos tanta ansiedad de disparar que si un 
estornino hubiera pasado junto a mi cabeza le hubie- 
ra disparado.
Encontramos algunas aves pequenas, pero como t^ 
nfamos poca prâctica no dimos ni a una.
Ya,desalentados, nos marchâbamos cuando dije ;
- ÎMirad que pâjaro hay en ese érbol!.
Inmediatamente, como por resorte, mis amigos --
dispararon. Se vio al pajaro caer. Todos corrimos —  
hacia él. Résulté ser un jilguero. Un pordigén le ha 
bia roto la cabeza. Nos dio tanta pena que sentimos/ 
vergüenza de nosotros mismos.
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Volvinios al coche y tiramos las escopetas en la 
parte de a tra s , sin ningiin cuidado.
El regalo de reyes, por el que tanto hubieramos 
esperado, habia dejado de gustarnos."
Clase II I ; "El sujeto de la enunciacion no participa en - 
la acciôn del sujeto del enunciado como agente o como paciente, 
sino que asiste (en todo o en parte) como a un espectâculo, o/ 
hace como si "asistiese".
Texto
"....un dia mi papa saliô de casa; toddas las -
ovejas se habian quedado en el redil. Desde el venta
nuco mas alto de la casa, se veia gran parte del mon 
tecillo.
A lo mejor aquel dia mi padre traia una buena - 
pieza. Le vi en ese momento con sus altas polainas y 
su escopeta al hombro caminar en busca de un conejo, 
unas codornices, o quién sabe, lo mismo podia traer/
una pieza mas grande, un jabali o la zorra que maté/
las gallinas...."
Clase I V : El sujeto del enunciado es completamente inde—  
pendiente del sujeto de la enunciacion.
Texto
El nino y el cernicalo
"Como todos sabemos, el cernicalo es un ave ra-- 
paz que come carne.
Un dia un nino subicT a una casa muy vieja y muy
grande donde habia un nido que ôl ya se sabia. Me---
tiendo la mano en el nido, el nino la tuvo que sacar 
rapidamente, puesto que el cernicalo pica.
El nifio quejândose y enfadado,y enfadado se pu- 
so un guante y volviô a meter la mano, sôlo habia —  
uno, muy pequefio, del tamafio de un tordo pero tan -- 
blanco como la nieve. Su cuerpo estaba cubierto de -
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plumôn y su pico ovalado y con un filo que el nino - 
lo podrfa decir despûes del picotazo.
El nino se lo llevd a casa y todos los dias le/ 
daba de corner carne, algunos dfas el oiuchacho ténia/ 
que sacrificar otros pâjaros para alimentar al cern^ 
calo.
Al cabo de una sémana al cernicalo le iban cre- 
ciendo las plumas, ya se le veia menos blanco.
Una sémana el nino tuvo la suerte de que venia/ 
de vacaciones un primo suyo; de este modo el cernica 
lo comeria mejor, puesto que su primo ténia escope-- 
ta. Dia tras dia el primo le mataba pâjaros.
El animal ya iba creciendo, ya hacia ejercicios 
con las alas y su color blanco desaparecia.
El nifio le mimaba de muchas formas, le montaba/ 
en el manillar de su bici, se lo ponia en el hombro, 
e te•« ■ . .
El nifio colocaba al cernicalo sobre una madera/ 
para darle la carne y de este modo evitar que el ga- 
to que era pequefio le qui tas e la carne, pero el muy/ 
tonto siempre se bajaba y ténia graves peleas con el 
gato, has ta que los separaba el nifio.
El cernicalo ya se hizo grande y una vez al ni­
fio se le escapâ una mafiana.
El nifio entristecido creia que para âl ya habia 
acabado todo con lo que tanto luchâ.
Al atardecer cuando el nifio estaba en la tele,- 
su hermana pequefia le diâ la gran noticia de que el/ 
cernicalo habia vuelto.
Y en efecto> el nifio saliâ corriendo y alli lo - 
vio, el animal no estaba acostumbrado a cazar y fue/ 
a que le diese de comer.
Un dia cazâ un lagarto, estaba medio vivo. El - 
nifio llamo al cernicalo chiflândole y ëste vino en - 
seguida.
El nino le achuchaba al lagarto, y el cernicado 
se subia encima y le picaba en la cabeza; se diâ me­
dia vuelta el lagarto y el cernicalo se asustâ y se/ 
fué.
Un dia le pegaron un tiro y el cernicalo fué a/ 
que le curara el nifio.
El cernicalo ya curado volvia a âl".
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d) Es poco frecuente que el sujeto de la enunciacldn tome/ 
un papel de "espectador", de asistencia real o slmulada en la / 
narracldn.
e) No existen diferencias de médias significativas entre - 
los dos niveles socioecondmicos (M.A. y M.B) en nlnguna de las/ 
clases de enunciacidn, ni entre las clases globalmente conside- 
radas.
f ) La linica r e f e r e n d a  que tenemos de una investigacidn, - 
cuyos resultados pudieran cotejarse con la nues tra, es la realJL 
zada por P. Clanche. Aunque existen ciertas diferencias entre/ 
una y otra, se observan unas tendencias parecidas,
C L A S E S
Tabla n.9 70
I I II -II =11 III IV
* 12,2 6,6 6,3 8,8 16,1 15 34,7
Tabla con los resultados obtenidos por P. Clanche.
Ahora bien, su investigacidn se ha realizado en un pais —  
diferente, con nifios de menor edad de distinto sexo y con una - 
finalidad distinta.
Esta breve comparacion con la investigacidn citada nos su- 
giere algunas preguntas»
-ÎTnfluye la nacionalidad de los nifios en la preferencia - 
por una determinada clase de enunciacidn?.
-iQue influencia tiene el sexo en la eleccidn del modo de/ 
enunciacidn?.
-iCual es la influencia de la edad?. Considérâmes del mdtxJL 
mo interes un estudio evolutive a este respecte.
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Estas clases representan una clasificacion vectorial de_s 
centralizando progresivamente el sujeto de la enunciacidn res­
pecte al sujeto del enunciado. Por otra parte, no es facil de- 
limitar en los textes perfectamente las fronteras, se han se—  
guide simplemente las tendencias générales de cada texte al -- 
agruparlos segdn las clases.
Estadisticamente el cuadro quedaria asfi
Clasificacion segun el sujeto de la enunciacidn
Tabla n.« 71
Nivel +I - I + 11 -II =11 III IV
M.B. 10 '6 4 1 '8 5 5 '5 0 4 '6 3 17 '6o 9 '2 5 5 0 '4 6
M.A. 11 '7 4 2 '6 5 9 '09 5 '6 8 20 '8 3 6 '8 2 43 '18
Total 1 1 '2 5 2 '29 7 '5 0 5 '2 0 19 '3 7 7 '9 1 4 6 '4 6
Valoracidn,Atendiendo a la taxonomfa de P. Clanche, una vez 
estudiados los dates obtenidos podemos deducir/
a) Los nifios prefieren la clase IV para escribir sus rela-t 
tes, o sea, la no identificacièn del autor del relate con el -- 
persona je. Existe una dif erencia muy mar cada entre la utiliza-^4 
cidn de la clase IV y las demds.
b) En la clase I, la identificacidn entre el sujeto de la/ 
enunciacidn y el sujeto del enunciado se decanta a favor de la/ 
identificacidn activa ( l). El nifio prefiere contar su propia / 
historia como sujeto agente de la misma. La razdn ,tal vez, pue- 
da encontrarse en la psicologfa del nifio que se ve mds como —  
pro tagonis ta activo de la accidn que como pasivo.
c) En la clase II, existe una diferencia significativa a - 
favor de la subclase =11. El sujeto de la enunciacidn alcanza - 
un mayor porcentaje cuando el sujeto del enunciado es considéra 
do como agente de- una accidn colectiva.
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CIASES DE EHUNCIACION







Los relatos elegldos por los nifios para la actividad de - 
creacidn icdnica pueden agruparse en estas clasest 
Clase I ; El mundo de hoy - Ela
Clase II ! Dlalogo con mi boligrafo y otras hazafias - G2a 
Clase I V ; La supermdquina invisibJLlizadora - M2a 
El mejor amigo - Tla 
El partido ideal - A2a 
La fantasia - Ala 
El robo - E2a 
El nifio huérfano - Mla 
La nifia perdida - Gla 
El tenista - Cia 
Los trabajadores - C2a
El robo de la gallina de los huevos de or o - T2a
Si estudiamos el texto desde el punto de vis ta de l a s ---
”func i one s" atenderemos a dos ejes en el juego de la es tructu- 
ra del relato: el pdrico y el télico.
Telos significa fin en griego, asi el eje télico mira a - 
la teleonomia del texto, dicho de otra forma, como todas las - 
funciones estan des tinadas a terminer dramâticamente el rela-- 
to, J, Monod en "Le hasard et la nécessité" ha clasificado es­
te concepto como grado de convergencia de las funciones en or- 
den a la realizacién de un fin. Clanche lo define para el rela 
to: "un texto es télico cuando todas sus funciones concurren - 
en la obtencion de un final dramatico que cierra suficientemen 
te la diégesis", (3 ). Lo subdivide en eutélico (si el final - 
mejora la situacion del héroe). Distélico (si la détériora) y/ 
atélico (cuando las acciones no estén orientadas a un final -- 
dramatico).
Poros significa "camino que va de un sitio a otro",en ---
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griego. Siguiendo a Clanche,lo define ; "El encadenamlento de - 
las funciones es pdrico cuando cada funcion modifica el estado 
del sujeto haciendo progresar la accidn sobre su eje". Indica, 
pues, un progreso en la accidn. Se subdivide igualmente en Eu- 
pdrico (si el encadenamlento de las funciones se realize en el 
sentido de los intereses del hdroe), dispdrico (si las contra 
ria) y apdrico (si el encadenamlento de las funciones no hace/ 
progresar el relato a no ser cronoldgicamente).
De la combinacidn posible de las tres categorias de cada/ 
uno de los dos ejes se establece un cuadro, numéro 42.
CUADRO DE CONCEPTOS: RELACiON TELOS POROS
Cuadro n.* 42
TELOg,-'^
.^''^ OROS EUTELICO DISTELICO ATELICO
EUPORICO Encadenamlento armonioso de 
funciones en orden a un 
final felte.
Encadenamlento armonioso de 
funciones. pero af final del texto 
invierte la teleonomia de esa 
trayectoria.
Textos funcionalmente felices, 




Encadenamlento alternativo de 
las funciones ya favorables ya 
opuestas a tos intereses del héroe 
con teleonomia feliz
Encadenamlento de las funciones 
alternativamente favorable u 
opuestas a los intereses del héroe 
con un final distélico.
Textos funcionalmente favorables 
o desfavorables alternativamente 
a los intereses del héroe. 
deprovistas de toda teleonomia.
OISPORICO Obstaculizacién de las funciones 
al proyecto teleonômico, pero 
realizacidn felizmente de éste.
ContradiccMJn entre las funciones 
y oposicién en la teleonomia del 
texto. cuyo final contradice 
las aspiraciones del héroe.
Oposiciôn de las funciones al 
héroe. pero sin agruparse en 
una perspeciiva teleonémica.
APDRICO Texlos teleonômicamente felices 
pero desprovistos de trama.
Final distélico. pero sin 
peripecias.
Encadenamlento luncional de 
forma cronoldgica y sin desenlace 
dramético.
Este cuadro recoge la clasificacidn propuesta por P.Clanche. 
Despuds del estudio previo de los relatos de los nifios hemos con 
si^erad ' oportuno la introduccidn de una nueva clase, no recogi- 
da por el autor citado, la funcidn eupbrica-dispdrica; ya que en 
el proceso del relato los nifios combinaban sucesiva o alternati- 
vamente las funciones eupdrica y dispdrica.
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Las lectures de las tablas n». 51 y 52.(pdgina slgulente.)
Nos llevan a formuler las sigulentes conslderaclones:
a) Los textos que mayor porc en ta je han alcanzado, en tomo 
a la funclon del "telos", han sido los eutélicos, un 64'57 9^ en 
la media de ambos niveles socioeconômicos. Los nifios terminan - 
preferentemente sus textos con un final feliz. Los distélicos - 
son los mas escasos.
b) Rospecto a la funcion "poros", el mayor porcentaje al-- 
canzado es el de los eupbricos-dispéricos. Han combinado en el/ 
"camino del relato" las acciones que favorecen y las que contra 
rian las aspiraciones del héroe. Lo que sin duda da mayor intri 
ga a las narraciones. Le sigue a continuacion los textos cupor^ 
COS y los dispéricos. Los textos aporicos son los menos frecuen 
tes.
c) Las diferencias entre las clases de textos de la fun--- 
cién tëlica son mas marcadas entre si que las que se observan - 
entre las clases de la funcion porica.
d) No existen diferencias significativas entre las clases/ 
de funciones péricas o télicas, atendiendo a los niveles soci^ 
econémicos.
e) Considerando los 12 tipos de textos segun las combina—  
ciones entre las funciones péricas y télicas, observâmes que —  
los textos mâs abondantes son los "eutélicos-eupérico/dispérico" 
seguidas de los "eutélicos-péricos" y los "eutélicos-dispori--- 
cos"; y los que menos, los "distélicos-aporicos", y los "atéli- 
cos-dispéricos".
Asf pues, la construccion de los relatos de los nifios se - 
articulan preferentemente en torno a lo télico y porico frente/ 
a lo atélico y lo apérico.
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Desde el punto de vista porico-télico del relato, los tex 
tos elegidos por los ninos para la actividad de creacion icon^ 
ca podran calificarse:
Eup<5rico - eutélicos . La supermaquina 
Euporico-disporico -distélicoI . El nifio huérfano
. El partido ideal
Euporico-disporico - eutélico; , El tenista
, Los trabajadores
, Dialogo con mi boligrafo 
. El robo 
. La nifia perdida 
. La fantasia 
Disporico - eutélico» , El mejor amigo
. La gallina de los huevos de oro 
Aporico - atélico * . El mundo de hoy
Influencias en los textos de los nifios
Las fuentes en que los nifios han recogido gran parte de - 
su material de base para la redaccidn de sus relatos se pueden 
cifrar en»
a) Libros infantiles y fuentes como » "Los cinco", "Siete/ 
seere tos", etcétera.
b) Telefilmes emitidos por TV, vg.» "Hombre pobre, hombre 
rico", "Con ocho basta", etcétera.
c) Experiencias que elles han vivido o se las han contado 
sus familiares o amigos.
d) Relatos literarios o fabulas antiguas que han adaptado 
a su mundo. El ejemplo mas claro puede ser» "Los traba jadores ", 
del colegio C2a, cuyo texto figura en el anexo 7*1 I en el re-
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lato se adapta la fabula de "La cigarra y la hormiga" al mundo
humano con una fuerte motivacion moralizante. Otro caso tam--
bien escogido en el anexo es "El robo de la gallina de los hu_e 
vos de oro", Surgen aqui combinadas dos influencias, segun la/ 
opinion de los propios nifios, la de la propia fabula de la que 
solo se recoge la idea de la existencia de una gallina que po­
ne huevos de oro y la de un capitule del telefilme "Hombre po­
bre, hombre rico". Existen otro s textos que nos recuerdain a -- 
"Los tres mosqueteros", "Jacky", y uno muy curioso escrito por 
un nifio del colegio Mla que récréa un texto de Léon Felipe,
e) Alguno de los textos, muy pocos, son producto de una - 
auténtica y clarividente imaginacidn, como puede ser el caso - 
del texto "El mundo de hoy". El autor confesaba haber escrito/ 
sin ningûn esquema previo, "solo dejândome llevar por lo prim^ 
ro que se me pasaba por la cabeza". "Me lo he pasado muy bien". 
Sin embargo, a los pocos dias volvio a escribir el texto, asom 
braba su alta coincidencia con el primero,
Los temas preferidos sont
a) Las excursiones al campo o viajes, cuajadas de peripe­
cias, si bien todas son similares. Se inicia el texto con las/ 
majores perspectives para los protagonistes, a continuéeion —  
les sucede algo desagradable y, por ultimo, indefectiblemente/ 
se arregla la situacidn. La naturaleza y sus multiples aventu­
ras en cuevas, arboles, con animales, etcétera,
b) El déporté, el futbol, el tenis y balonmano son los —  
mas socorridos.
c) Los nifios desgraciados : huérfanos, no queridos por sus 
padres, odiados por unos malos compafieros, fugados de sus ce--
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as. Las peripecias de sus vidas no siempre acaban bien.
d)El mundo de los animales : el perro, el cordero, los pa- 
jaros, la paloma, el gato y la vibora, por diverses razones y/ 
en este orden son los que con mayor frecuencia pueblan el mun­
do del relato infantil, Aunque también puede verse enriquecida 
esta forma con otros animales menos comunes como es el caso —  
del cernfcalo.
e) La amistad, la obediencia, el premio, el castigo, los/ 
valores humanos.
f) Los robos, las drogas, los asesinatos, el alcohol y la 
polucidn atmosférica.
g) El mundo de la bici, la moto y el automdvil.
h) Adaptaciôn de obras literarias, especialmente fabulas.
Gérard Genette destaca dos aspectos en el relato: la na—
rracion y la déscripciôn (lo que implicaria una especificidad/ 
de lenguaje) no se distinguen una y otra con nitidez,ni por la 
autonomia de sus fines, ni por la originalidad de sus medios,- 
de tal forma que se necesitara romper la unidad narrativa-des- 
criptiva (con predominio de aquélla) y que constituye el rela­
to.
En todo relato existe por una parte la representacion de/ 
acciones y/o acontecimientos, dando lugar a la narracion pro-- 
piamente dicha y, por otra, de objetos o de personajes, lo que 
da lugar a la déscripciôn.
"La narracion se refiere a acciones o acon 
tecimientos considerados como puros procesos, y 
por ello mismo, pone el acento en el aspecto —  
temporal y dramatico del relato; la déscripciôn 
por el contrario, porque se de tiene sobre obje­
tos y seres considerados en su simultaneidad y/ 
porque enfoca a los proceso s mismos como espec-
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taculos, parece suspender el curso del tlempo y 
contribuye a instalar el relato en el espacio",(4 ).
Asf, pues, como indica Gérald Genette, ambas se necesitan^ 
si bien es mayor la dependencia de la déscripciôn respecte a - 
la narracion.
A estos dos aspectos podrfa anadfrsele uno nuevo que es -
"el decir", Segun Clanche (g ), es lo que senala la percep--
ciôn del otro en cuanto sujeto.
Desde un triple punto de vista se puede estudiar "el de-- 
cir en el relato":
a) del soportei - estilo directo
- estilo indirecte
- alocutivo (le sirve al autor para diri- 
girse al lector, vg. "y ya vereis lo -- 
que paso").
b) de la relacion: - monôlogo
- dialogo
c) del mensaje: - comprobaciôn , orden, amenaza, proyecto
- interrogacion
- respuesta positiva , respuesta negativn, 
oooOOOooo
(1) TODOROV, T»- "Las categorias del relato literario",- En 
"AnAlisis estructural del relate".- Tiempo ContemporA- 
neo,- Buenos Aires,- 1,970,- Pag, 178,
(2) CLANCHE, P.- "El texto libre, la escritura de los ninos". 
Fundament os.- Madrid,-1,978,- Pag, 159,
(3) CLANCHE, P,-Opus cit. pag. 189.
(4) GENETTE, G,— "Fronteras del relate",- En "Andlisis estruc- 
tural del relato",-Tiempo Contempordneo,- Buenos Aires,- 
1,970.- pag. 202.
(5) CLANCHE, P.- Opus cit, pag. 206.-
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EL ANALISIS DEL RELATO EN CUANTO RELATO 0 PIVERSAS 
FORMAS DE LEER EL TEXTO
a ) A la interpretacion que hace A. J. Greimas del relate/ 
se la ha llamado "actancial", posiblemente, por el valor que - 
da a los "actantes" (actores) y a las acciones dentro del rela 
to.
Tres aspectos se revelan como fundamentales en esta lectu
ra I
1) El concepto e importancia de los actantes dentro del -
relato. El mismo Greimas (l ) cuando analiza "El nido de agui-
las " , en homenaje a C. Lévi-Straussjnos advierte de la importan 
cia que representan los "actantes en las unidades contractua--
les sobre los que recae el roi de la organizaciôn del conjunto
del relato", asi como su escasa relevancia en los sintagmas -- 
pruebas.
2) La nociôn de sentido: "la significaciôn presupone la - 
existencia de la relaciôn". Una relaciôn de oposiciôn y dife-- 
rencia (2 )• Eas transformaciones que tienen lugar dentro de - 
los mitos (vg. el hijo traidor en héroe) sôlo son posibles de- 
bido al juego de las aceptaciones y rechazos entre las partes/ 
contratantes (actantes) que provocan nu e va s distribuciones y - 
redistribuciones de roles. En el relato es donde las oposicio- 
nes y relaciones funcionan. Greimas las centra en tres pares - 
de actantes opues tos;
F (fuente, emisor) frente a D (destinàtario)
S (sujeto-héroe) frente a O (objeto-valor) ;
A (ayudante) frente a T (oponente-traidor) I




Representacion del texto "El robo" de S. Antonio de Cace- 








Oponente . --- >
El grupo de ninosi Pedro, Juan, Anto­
nio.
Descubrir la identidad del forajido - 
aportando pruebas para que recibiese/ 
su castigo.
La justicia.
El hermano de Juan.
Pedro, Juan, Antonio.
El forajido.
Si aplicamos el esquema anterior quedaria asi definido:
0






E1 hermano de 
Juan
Juan, Pedro y 
Antonio
El forajido
Este modelo es aprioristico, o sea, no empirico, sino es­
tructural. Lo que supone entre otras cosas:
- No siempre es tan présentes necesariamen te los seis ac—  
tantes en un texto.
- Alguno de los actantes pueden estar implicites o pueden 
suponerse total o parcialmente, como indica Greimas. E^ 
ta situacion es frecuente con las parejas: sujeto-obje-
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to y emisor-destinatario.
3) El anallsls del mensaje estructural del "nido de agui- 
las " lo lieva a cabo Greimas basandose en diversas oposiciones, 
como es al "antes y el despues", "el cddigo natural" y "el co- 
digo alimenticio", hasta tal punto que habla de la bi-isotopia 
de la narracion,
B) C. Bremond se va a fijar en un elemento muy valioso co^  
mo es el aspecto temporal. "El objeto del relato es el tiempo, 
no la eternidad; el enunciado del devenir de las cosas agota - 
su sentido propiamente narrativo" (3 ). Esa temporalidad corr^ 
ponde a tres fases propias de todo proceso que va desde la vi^ 
tualidad de una conducta (apertura)j pasando por la actualiza-- 
c ion de la misma (realizacidn )j has ta la consecucidn del resul- 
tado o fin logrado (cierre). El esquema del ciclo narrative se^ 
gun C. Bremond (4 ) quedaria definido de esta format












Ausencia de proceso 
de degradacion
En el relato se puede partir de un mejoramiento a obtener
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o de una degradacion prévisible.
En torno a esta estructura se conjuga una red de articula 
ciones, asi por ejemplo, en la mayor parte de los casos,bas tan 
te compleja: una degradacion producida supone un mejoramiento/ 
a obtener.
Si aplicamos este esquema al texto "El mejor amigo" ver - 
anexo 7*1* tendremosi
y
Andrés no es admitido 
por los compafieros 
de juego(Mejoramiento 
a obtener)
Se confiesa culpable 
de una mala accidn 




Ausencia de proceso 
de mejoramiento






Este analisis se toma como ejemplar para ilustrar la base 
tedrica del estudio de C. Bremond. Un analisis mas profundo de 
la teoria de Bremond complica mucho el analisis, hasta el pun­
to que no résulta fUncional. C. Bremond tiene en euenta no so- 
lamente al héroe sino a todos los actantes: el paciente (que - 
es el afectado por la accidn), el agente (que puede convertir- 
se en paciente y viceversa), el influenciador, el mejorador, - 
el degradador (ayudante y oponente en Greimas), el adquirente/ 
de mérito y el remunerador.
C. Bremond aporta al analisis del relato otra idea enri-- 
quecedora, y es el analisis a travès de las diversas perspect^ 
vas de cada uno de los actantes, ya que en la complejidad que/ 
supone cada texto lo que es mejoria para uno de los actantes - 
puede ser empeorgimiento para otros.
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Por ultimo el relato para C. Bremond, como hemos visto an 
tes, esta cons ti tuido por encadenamiento, enclave o enlace de/ 
microrrela tos que a la vez es tan compues tos por los tres ele--= 
mentos de virtualidad, actualizacidn y logro o no logro del -- 
fin propuesto.
C) Tzvetan Todorov; propone dos modelos:
1) El triadico que esta basado en el de C, Bremond. Su in 
tenciôn es retomando la idea de Bremond reducir al mâximo el - 
proceso. En su estudio de "Les liasons dan^uerenses" reduce t^ 
das las acciones de la obra a tres tipos de triadas:




2) El homologico (5 ) t  se inspira en Lévi-Strauss. Si en/ 
el conjunto del relato se descubre una dependencia entre cier 
tos miembros, se trata de encontrarla en el resto. Esta depen­
dencia es, en la mayoria de los casos, una "homologia", es de­
cir, una relacion proporcional entre cuatro términos --------
(A :B ; : a :b). El defecto de este modelo es, que como el mismo To 
dorov reconoce, no es aplicable siempre a todos los relatos./ 
Sin embargo, es profundamente esclarecedor de las relaciones - 
entre los actantes.
d) W. 0. Hendricks ha propuesto un modelo de normalize--
ciôn del relato mediante una serie de operacionea que pueden - 
llegar a efectuarse casi mecanicamente. "Su finalidad es alcan 
zar una estructura narrative subyacente, o conjunto de aconte­
cimientos funcionales del argumente junto con los personajes - 
que son éujetos de las acciones" (6 )
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Los estadlos fundamentales son los sigulentesi
a) Dejar la historia sôlo con los elementos narrativos, - 
extrayendo lo descriptivo, expositivo y el metadisour- 
so. Para Hendricks sôlo los enunciados de acciôn ti»- 
nen relaciôn con la estructura narrative subyacente.
b) Reelaborar el dialogo en forma de narraciôn, o sea, oa 
sando de estilo directo a indirecto. Habra que conser­
ver las acciones funcionales que pueda incluir.
c) Condenser la narraciôn si es mlnuciosa y detallada.
d) Dejar constitulda la histroria ûnlcamente por enuncia­
dos de acciôn que contribuyen a la estructura general.
e ) R. Barthes cifra el sentido del texto en un recorrido/ 
por cinco côdigos diferentes: (7 )
- el côdigo proairètico (ACT)* côdigo de las acciones, de 
los comportami ento s,
- el côdigo Semico (SEM)> côdigo de los significados, ce/ 
las connotaciones, lo que se dice de las cosas y de ]as 
personas.
- el côdigo simbôlico (SYM)i côdigo de las figuras de le- 
tôrica, metaforas, metonimias, antltesis, etc.,
- el côdigo cultural (REF)i côdigo de los conocimientoi,/ 
de la sabidurfa, de las técnicas, de la ideologfa,
- el côdigo hermenéutico (HER)* côdigo del enigma, de a/ 
verdad, de lo incierto.
El analisis o lectura del relato que nosotros proponemis/ 
y hemos llevado a cabo se fundamenta en la lectura polifôni:a/ 
de Barthes, si bien, en ciertos puntos, se aieja o es enriqie- 
cido, por lo que es precise hacer ciertas matizaciones.
1. Côdigo proairético (ACT); côdigo de las acciones, d> -
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los comportamientos. Lo cual supone distinguir, como hace W. - 
O. Hendricks (8 ), entre enunciados de acciôn y enunciados de/ 
déscripciôn. Begun Harris ( 9 ) y el propio Hendricks los enun­
ciados de déscripciôn forman uni grupo de modelos oracionales - 
cuyos verbos tienen un complement© subjetivo; por ejemplo % ser 
estar, parecer, asemejarse. Son verbos de tipo copulative en-- 
tre los que también podrian incluirse huir, brillar, etc. Tam­
bién se consideran enunciados de déscripciôn en los que el ver 
bo tener (have) se toma por "poseer, mantener o contener como/ 
parte constituyente una caracterfstica, atribute o rasgo aso-- 
ciado". Se consideran enunciados de acciôn el resto, o sea, —  
los que no son enunciados de déscripciôn.
Por otra parte, sôlo consignaremos dentro de este côdigo/ 
las acciones realizadas o sufridas por seres humanos, antropo- 
môrficos o "personificados" (vg. la gallina de los huevos de - 
oro) por cuanto cumplen una funciôn de personaje o actante en/ 
el relato. A este respecto seguimos a C. Bremond cuando calif^ 
ca al relato como un diseurs© que integra una sucesiôn de acon 
tecimientos de interés humano.
El diâlogo, en estilo directo, debe ser trnasformado en - 
indirecto para extraer las acciones que contienen. Por otra —  
parte, el hablar ya es una acciôn.
2. Côdigo de los actantes o de los dramatis personae, en/ 
estas categorias funcionales:
- Protagonistes (PRO): héroes générales del relato, ya --
que segun C. Bremond, cada secuencia puede tener su pr^
pio héroe.
- Antagonistas (aNT) : opositores al héroe.
- Ayudantes del héroe (a YP).
- Ayudantes del antagonista u oponentes del héroe (AYA),
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Y todos aquellos personajes que no cumplen dlrectamente - 
una de las funciones anteriormente citadas, como puede ser el/ 
"arbitre", "juez" o remunerador (IND).
Los actantes pueden ser actantes indiviluales o colecti—  
vos, como el pueblo.
3. Côdigo de los indicios sémicos (SEM) t este côdigo reco, 
ge lo que se dice de las cosas o de las personas, es el côdigo 
de los significados, de las connotaciones, recoge el aspecto - 
descriptivo de la narraciôn, récréa la atmôsfera, la situaciôn 
psicolôgica de los personajes, las informaciones, etcetera.
4. Côdigo simbôlico (SYM)t côdigo de las figuras retôri—  
cas, de la metôfora, sinonimia, metonimia, antitesis, personi- 
ficaciôn, comparaciôn, sinécdoque, etcetera.
5. côdigo hermenéutico (HER) : côdigo del enigma, de la ve^ 
dad, de lo incierto.
6. Côdigo cultural (REF): côdigo de los conocimientos, de 
las técnicas, de la ideologfa.
La divisiôn del relato total en secuencias puede obtener- 
se mediante la conjugaciôn de tres criteriosi
a) Por disyunciôn espacio-temporal (DES) (DTE).
b) Por la consecuciôn (FIP) o  no consecuciôn (FPN) de un/ 
fin propuesto. (Recorder oposiciôn o similitud alterna 
tiva en las funciones de los actantes).
b) Teoria de C . Bremond (f o a) (FSA).
Bas ta con que uno de estos tres cfiterios se de', para que 
se considéré la existencia de una nueva secuencia. Con frecuen 
cia, alguno de ellos es simultaneo.
Asf en el texto "Los trabajadores", una vez presentados -
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los personaJes nos encontramos con las sigulentes secuenciast
1) Recogida de la comida silvestre por parte de los ne--
gros trabajadores,(d e s ) (FOA) (FIP).
2) El blanquito cantando y bailando, (DTE) (FSA) (FIP).
3) El blanquito practicando el tiro y diôlogo con el jefe 
de la tribu de negros, (DTE) (DES) (FOA) (FIP).
4) En el invierno los negritos calentdndose al fuego y c_o 
miendo en su cabafia, (FOA).
5) El blanquito llamando a la cabafia de los negros y aper 
tura de la misma.
6) El blanquito y los negros junto al fuego comiendo y —
bailando al son de la armdnica.
Como puede observarse,es un método que précisa todavia de 
una mayor pro fundizaciôn, especialmente en la tarea de normalj. 
zaciôn, aspecto tan poco investigado por los estudiosos.
Cada relato esta compues to, como ya dijimos antes, por mj. 
crotrelatos o secuencias y estas a su vez por microsecuencias./ 
A veces la frontera entre una secuencia y otra es dificil de - 
définir, y alguna secuencia podrfa ser subdividida en mas. Es/ 
précise, pues, seguir investigando un método capaz de eliminar, 
o al menos reducir, estas ambigûedades. Mientras tanto, el pr^
puesto creo que es operative, sencillo, préctico y répido.
Este método permite cuantificar los resultados del anali­
sis por el numéro de frecuencia con que cada codigo aparece en 
los diverses textos. El anélisis nos permite sacar algunas con 
clusiones sobre el corpus total de los textos.
Asf, abundan los textos con predominio del codigo proair_é 
tiôo sobre el cédigo sémico.
El numéro mâs frecuente de personajes en los textos o mo-
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da es el numéro 6 . Lo que tiene una expllcaclôn lôgica, ya -- 
que los grupo s de traba jo iban a estar oonstltuidos por 6 suj_e 
tos, y los nifios conocian este dato. Existen muy pocos textos/ 
que sobrepasen los diez personajes o contengan solamente uno o 
dos. La inmensa mayoria de textos contienen entre 4 y 8 perso­
na jes.
El niîmero de persona jes, al menos en este estudio, no es/ 
un elemento accesorio en el relato, ya que supone, por lo genje 
ral, una mayor o menor complejidad de relaciones, que afectan- 
al texto en si.
La media del nümero de personajes es de seis.
La catégorie de los personajes ayudantes del antagonista/ 
es la menos frecuente, existiendo un gran numéro de textos que 
ni siquiera la contienen. En algunos textos no existen los an­
tagonistes, como es el caso de "la môquina invisibUizadora".
Es muy baja la frecuencia del côdigo simbôlico. Y, en to­
do caso, rara vez afecta a una parte importante o al texto to­
tal, sino aun personaje o a un aspecto concreto.
A continuaciôn se aplica este môtodo al textot "La galli­
na de los huevos de oro".
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ANALISIS "POLIFONICO" DEL RELATO
El robo de la gallina de los huevos de orol
Era un dia (REF) de primavera (SEM), en una pequena choza 
(SEM) , vivia un nifio (PRO) de doce afios (SEM) , muy pobre ( SEM), 
sôlo ténia una Plaça (SEM) gallina, que casi (seM) no ponia hu_e 
vos (a c t ).
Un dia la gallina (AYP) se fue de la choza (ACT), como - 
si quisiera recorrer mundo (SYM) (HER), como los viajeros (SYM)
  El nifio pobre (PRO), se me olvidaba (REF) ténia un amigo
(ANT) rico (SEM) que no le queria ayudar (SEM) porque era "aga 
rrao" (SEM) (SYM). Esa misma noche (SEM) el amigo (ANT) rico - 
(SEM) habia salido a darse una vuelta por la ciudad (ACT). Y - 
al vol ver a casa (ACT) se encontrô con una gallina (ACT); cerca 
de su casa, al verla (ACT) tan flaca (SEM), pensô (ACT) que, - 
sin duda, era la del pobre, Y sôlo por fastidiarle (SEM) cogiô 
la gallina (ACT) y se la quedô (ACT).
Al dia siguiente, como siempre, por la manana (SEM), el - 
pobre fue a visitar a su gallina (ACT) se quedô asombrado (HER)
(SEM) al ver (ACT) que no estaba alli (HER). Se dirigiô a la - 
casa del rico (ACT) a ver si la habia visto (HER). Al llegar - 
a la casa (ACT) le preguntô si habia visto a su gallina (ACT)/ 
(her). El rico lo negô (ACT), pero al estar a punto de marcha^ 
se (SEM) el pobre oyô el cacareo de su gallina (ACT). El pobre 
dijo (act) que aquella era su gallina (HER) y de nuevo (SEM),/ 
el rico lo negô (ACT). La gallina fue volando (ACT) al lado de 
su duefio. De lo alegre que estaba (SEM), no se cômo (HER), pu- 
so un huevo de oro (ACT) (SYM), El chico pobre se puso conten- 
tisimo (SEM) y se marchô corriendo (ACT) con la gallina a su - 
casa.
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El rico, muerto de envidia (SYM), mandé (ACT) a un criado/ 
suyo (AYA) a robarla, Lo que él no sabfa (HER) era que el po—  
bre le estaba esperando (ACT) con una vieja (SEM) escopeta, al 
intentar cogerla (ACT) el criado, disparo (ACT) y se escapo —  
(a c t ) la gallina de sus manos. No disparo para darle sino para 
asustarie nada més y asi dejar en paz a su gallina (SEM) (HEF),
El criado se fue (ACT) rapidamente (ACT), el chico pobre *■- 
ya estaba tranquilo (SEM), pensando (ACT) en que no vendria na 
die mâs a intentar cogerla (sEM).
El rico, no obstante, decidio hacer el trabajo él mismo —  
(a c t ) (SEM)..., los criados son siempre un poco iniStiles (SEM)
(REF). La noche (SEM) siguiente fue el rico a robarla (ACT) y/ 
efectivamente se la llevo (ACT).
El pobre, al despertarse (ACT) y ver (ACT) que no estaba - 
la gallina, fue rapidamente (SEM) a buscar (HER) al rico. En - 
la puerta de su casa,(SEM) el rico nego haberla cogido (ACT) - 
(h e r ) y el pobre le amenazé con llamar (ACT) a la policia (AYP)j 
el rico le dijo (ACT) despectivamentet(SEM) (HER) IPues llâma- 
lal
El pobre asi lo hizo (ACT). Los dos policias (AYP) pasaron 
revis ta (ACT) a la servidumbre (AYA) y faltaba uno (HER). Fue- 
ron a buscarlo (ACT) (HER), y alli estaba escondido (SEM) con/ 
la gallina (ACT).
El chico pobre, gozoso (SEM), se la llevé (ACT) sin espe—  
rar a nada (SEM).
Perdonaron al criado (ACT), y al rico le pusieron unos grj. 
lletes (a c t ) y se lo llevaron a la cârcel (ACT)...
Desde aquel momento, la gallina y chico pobre se convirti^ 
ron en gallina y pobre "respetables" (SEM) (REF).
oooOOOooo
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ANA LI SIs DE LA CREATIVIDAD VERBAL DE LOS TEXTOS
El modèle de anâlisis que se prepene ne pretende ser ex-- 
haustive y, loglcamente se centra en les aspectos de la creatj^
vidad verbal considerados per les estudieses cerne mas caracte-
rxsticos.
Vames a des tacar des estudies fundamental es realizades sjo 
bre la créatividad verbal en les nifios:
Yamamoto en su "Tests ef creative writing" prepene una s^ 
rie de temas de redaccién para impulsar la actividad creadera:
- el perre que no selfa ladrar
- el hombre que liera.
- el médice que se cenvirtio en carpintero
y utiliza seis criteries para medir la creatividad del texte :
- organizacion; equilibrio, erden, densidad, concision y/ 
claridad.
- Sensibilidadt acuidad de perfeccion, aseciacion, cohe- 
rencia de ideas, unidad y subjetividad.
- Originalidads eleccion del tema, ideas, estructura, es- 
tile y sentido del humer.
- Imagina ci on : fantasia, abstraccién, identif icacién y ira 
cienalizacién.
- Interierizaciént explicacion causal, prespectiva, riqu_e 
za de significade, implicacién personal y comprension.
- Riqueza» expresion, ideas, emocién, curiosidad y flui-- 
dez.
Este test habia side construido para historias cencretas, 
per le que deberia ser adaptado cuando se tratase dé aplicarle 
a e très générés;cen él ha trabajade Terrance, incamsable inve^ 
tigador experimental sobre las mas diverses aspectos de la
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creatividad y la educacién ( 1 ).
R. Desrosiers, sigulendo en ciertos aspectos les pasos - 
dados por Yamamoto,propone un modelo de anâlisis sobre un tema 
concreto para medir la creatividad verbal de una amplia mues—  
tra de nifios: (2)
- Propone diverses grupes de jueces que han de atenerse,- 
para apreciar el valor de les textes^a les siguientes - 
criteries que recegemes de la autera en forma de esque- 
ma :




























-Para dar una mayor facilidad a les jueces, ya que estes/ 
no tienen per que ser expertes en creatividad y literatu 
ra, después de définir cada une de les factores de la —  
apreciaciôn de la creatividad. Desrosiers clasifica el - 
grade de creatividad de les textes, segûn les criteries, 
en très puntes de su recerride, cemo puede observarso en 
el cuadro.
-Les jueces han de calificar cen un 3 al factor en su gra
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do mâximo (imaginario), con un 2 al intermedio (trasp^ 
sicion) y con un 1 al inferior (real).
- La verlficacion estadfstica la realizo mediante el anâ­
lisis de la varianza.
- En la valoracion de la fiabilidad de la ev&lucion de —  
las cuatro categorias de Jueces obtuvo un, 0,965, que - 
es una expresion estadfstica de la fiabilidad muy alta.
Aspectos y criterios de valoraciân
Se han considerado como los mâs significatives les si---- 
guientes i
a) Fluidezi entendida como la capacidad de producir mu--
chas ideas. En nuestro case queda subdividida en dos aparta--- 
dos! cantidad de ideas y varledad de vocabulario.
b) Flexibilidad : capacidad para hallar ideas de drdenes dJL 
versos, estudiada baje dos aspectos: primero, de ideas diferen 
tes que en sf mismo contiene el texte, y aseciacion de unas -- 
ideas con otras.
c) Originalidad;ideas infrecuentes, novedosas y sorpren-- 
dentes. Mira al tema y al contenido del texte.
d) Imaginacidnt la imaginacion es valorada teniendo en —  
euenta dos aspectos fondamentales ; une, respecte al contenido/ 
de la obra, siendo indicadores positives de la imaginacion^ el/ 
aiejamiento del texte respecte a la realidad del niflo y/o la - 
integracién personal del niflo en el texte; el otro aspecto se/ 
refiere a las figuras literarias, como son la metâfora, la si- 
nécdoque, la metonimia, la prosopeya, la persofinicaciôn, etc, 
para cuya censtruccion no es suficiente la técnica, sine que - 
se précisa de la intuicion.
e) Opacidadt entendida como epacidad para complejizar al-
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go; como Indlca Desroaiers, es opaco aquello que neceslta ser/ 
descrlto. Técnlcamente la opacidad puedo ser products de la —  
densidad del texto,definida, entre otros elementos, por la re- 
lacion entre el numéro de ideas y el numéro de palabras y la - 
técnica de la frase en cualquiera de los dos estilos de frase/ 
de période corte o largo.
f) Elaboracion» capacidad para producir algo complete, 
con un alto grado de perfeccionamiento. Se attende a dos aspe^ 
tes, por una parte,la organizacion interna del relate y, por - 
otro, la calidad sintâctica.
Criterios: se valorarâ de 1 a 5, siendo el 5 el mâximo va 
1er. Hay que tener présente que el anâlisis de creatividad ver 
bal se realiza sobre un relate, cuyos elementos significatives 
son las acciones y los personajes que las realizan, los indi-- 
cios (atmosfera, caracterizaciones, detalles, etc.), y las se- 
cuencias, partes estructurales en que se articula el texte.
Esta formula de valoracion estâ inspirada en diverses --
autores especialmente en Yamamoto y Desrosiers y, si biennno - 
se nos oculta la subjetividad que puede comportar, hay que te­
ner en euenta la dificultad que entrafia esta parcela para una/ 
valoracion; por otro lado, es un tipo de anâlisis que se nos - 
muestra como funcional y,para soslayar la posible subjetividad, 
la prueba es valorada por distintos jueces y es sometida a tra 
tamiento estadistico.
El anâlisis solo se efectua sobre aquellos textes que fu_e 
ron elegidos por los alumnos de cada colegio para que sirvie-- 
ran de guiôn literarie para su conversion en relate icénico. - 
Un estudio extenso incluyendo todos los textes, por o tra parte 












A contlnuacidn cltamos los textos escrltos valorados por - 
6 Jueces segiSn los factores y criterios descritos anteriormen- 
te. El orden es de mayor a menor puntuacion. El acuerdo entre - 
los Jueces fue de 0,58, segdn el coeficiente de concordancia W 
de Kendall (ver pdg. 874 ).
"El mundo de hoy" (Ela)
"Dialogos con mi boligrafo y otras hazafias" (G2a)
"El robo de la gallina de los huevos de oro" (T2a)
"Los trabaJadores" (C2a)
"El nifio huerfano" (Mia)
"La maquina invisibilizadora" (M2a)
"La fantasia" (Ala)
"El robo" (E2a)
"El mejor amigo" (Tla)
"La nifta perdida" (Gla)
"El partido ideal" (A2a)
"El tenista" (Cla)
El mayor acuerdo entre los Jueces ha tenido lugar respecte 
a los textos:
"El mundo de hoy"
"Dialogos con mi boligrafo"
"El partido ideal" y 
"El tenista"
No hemos encontrado una relacidn entre la valoracion de / 
la creatividad de los textos escritos y la correspondiente a / 
los relates icOnicos en que se han traducido. Ni genéricamente, 
ni atendiendo a las formas icdnicas.
Tan solo el relate titulado "DiOlogos con mi boligrafo y / 
otras hazafias", muestra una valoraciOn muy similar en ambos ca-
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S O S .  Pero ello no nos pexmlte, en el estado actual de nuestras 
Investigaclones, formular una conclusion vOlida al respecte.
En cualquler case, estas observaciones parecen confirmar 
nuestra hipOtesis de que la produc tividad creativa esta rela- 
cionada mas con la capacidad de los individuos o de los gru—  
pos que con los materiales usados.
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(1) TORRANCE, P«- "Rewarding Creative Behavior"Prentice Hall, 
Inc. Englewood Cliffs,-Nueva Jersey.-1,965, pag 279»~Citado 
por RESROSIERS, R,- "La creatividad verbal en los nifios" 
Oikos-tau,- Barcelona.-1.978.- Pag. I6.-
(2 ) DESROSIERS, R,- "La creatividad verbal en los nifios",-Oikos- 
-tau.- Barcelona.-1.978.
(3) DESROSIERS, R,- Opus cit. pag. I8.
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3.1.5.- ANALISIS Y CONCLUSIONES DE LOS REIATOS ICONICOS
3.1.5.1.- Anallsfs y concluslones de las peliculas
PlanlficaciOnt En las pellculas realizadas por los grupos/ 
de creaciOn icOnloa nos encontramos con un predominio generali-
zado de los pianos enteros y générales. Sin embargo, tal vez, /
sea una de las formas icdnicas en que la distribucidn de los —  
pianos es mOs varlada,
El paso de un piano a otro se ha realizado por%
- Movimiento de la cOmara
- Corte directe
- Movimiento de los personajes en la escena
- Por efectos del montaje, o
- Por la combinacidn de todas o algunas de estas al^  
ternatlvas,
Pero han sido las dos primeras las mOs frecuentemente uti- 
lizadas.
Es el ndmero de tomas mds que el de los pianos, el que tie 
ne una relacidn con las funciones de los relatos escritos, Con/ 
frecuencia, una misma toma ha recogido varias acciones. En este 
sentido la historla se ha articulado mAs en torno a la expresidn 
de las acciones particulares que a la organizacidn en secuencias 
Pero existe un clerto numéro de pellculas que han utilizado los 
pianos secuencias: El grupo que realizd las pellculas "el niflo/ 
hudrfano" (Mla), por ejemplo utilizd en varies mementos el pia­
no secuencia, El grupo del colegio C2a inicia su relate con un/ 
piano sucuencia que, partiendo de un piano general largo en don 
de se ve a los negros recolectando los productes naturales y —  
s alvaJes de la tierra, se va deteniendo despuds sucesivamente / 
en el trabaje particular de cada uno, mediante la utilizacidn / 
del zoom y la panorAmica, terminando en otro piano general lar­
go en el que podemos observer c6mo se dirige la tribu a su caba 
na con los frutos recogidos en una casi perfecta formacidn im—  
provisada.
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El grupo M2a or,;aniz6 todo su relate en secuencias, de modo 
que varias acciones centrales en el relate eran, incluse, recog^ 
das en una misma toma.
Las angulaciones han puesto de manifiesto algo que ya obser 
vamos en el test de creatividad iciSniCo narrative y que serd una 
constante en el reste de las formas icdnicas: Una diferencia muy 
significativa favorable a la angulacidn normal o a"nivel" frente 
al picado y contrapicado, siendo los porcentajes en éste iSltimo/ 
caso mds reducidos todavfa. Aunque las diferencias no sean signi^ 
ficativas los grupos del nivel socio-econdmico Medig-alto obtie—  
nen unos porcentajes algo superiores, Generalmente el picado y / 
el contrapicado son producto de la resolucidn de un problems —s'- 
prdctico y sin finalidad expresiva. Asi recordamos que en la pe- 
licula correspondiente al texte escrito "El partido ideal", el / 
grupo no pretendid en absoluto"enfatizar" al personaje,comenta—  
rista de TV, sine que el lugar que le asignaron para que retras- 
mitiera el partido predisponia a utilizar un gran contrapicado;/ 
naturalmente se les podria haber ocurrido que la cdmara hubiese/ 
tornade a su nivel, haciendo la toma desde el lugar donde estaba/ 
situado el personaje. El grupo G2a, que hizo un picado cenital / 
para seguir la pista de las manchas de tinta del boligrafo apro- 
vechd la necesidad de este tipo de angulacidn para expresar una/ 
significacidn, aspecto que se puso de manifiesto cuando se enfo- 
c6 en piano detalle los zapatos del niflo que seguian el rastro.
Probablemente no sean los porcentajes de angulacidn algo -- 
que diferencie los relatos filmicos infantiles de los realizados 
por creadores adultes, sino tal vez la falta de intencionalidad/ 
expresiva de alguno de elles.
Del conjunto de los grupos podriamos destacar a los que han 
pretendido usar la angulacidn con un sentido expresivo:
— E2a: Escena del asesinato. Piano detalle del arma del ho-
micida. Liberaci<5n de los companeros. . .
- M2a : Cuando maltratan al in ve s t i gad or y cuando es destrui.
da sumdquina...
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- G2at El piano de las manchas de tinta. La persecuci«5n del/
ladr6n...
- C2a» La escena inicial...
- Mla: La escena de la muerte del nino hu4rfano y del padre
adoptive.
- Ela : El desmayo del protagoniste desplomindose en el des—
canso de las escaleras. Sin embargo, no lo es la escje
na de la mujer volando.
Es curioso observer c6mo casi todos los ejemplos citados son 
angulaciones en picado.
Duraci6n y temporalidad: La duracién real, expresada en mi­
nutes y segundos, de los relates filmicos ha sido mds bien corta. 
Incluse, ha^habido dos grupos Ala y T2a que no han alcanzado, 
por muy poco, el tiempo fijado como minime en las instrucciones.
Los dos relatos de mayor duraci6n cerresponden a los dos colegios 
de Madrid que han rebasado los nueve minutes. El colegio M2a —  
nos sorprendi(5 con el aumento de peripecias que enriquecieron no- 
tablemente el relate y, en parte, desvirtuaron la idea central.
Este aumento de peripecias incidi6, sin duda, en la duraciôn del/ 
mismo.
La duracién media de las tomas ha resultado corta, como pue­
de verse en la tabla n? 7h,
En la dialéctica del contraste de duraci«5n de las tomas se / 
han significade ciertos grupos, como los del colegio Mla, C2a,—
G2a y E2a.
La temporalidad ha sido lineal preferentemente, siguiendo el 
esquema de los relatos escritos. Solo hemos encontrado una organ^ 
zaci6n diferente en el caso del relato "La nina despreciada" (Gla) 
en el que la nifia en la lîltima escena del film vuelve a recoger / 
agua a la misma fuente en la que habia sido insultada al inicio / „
de la historia. Y mds especialmente en "El robo" (E2a) en el que/ 
los nifios, que en los primeros momentos del relato habian sido to^  
mados por la cdmara al salir del colegio, se les vuelve a coger
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otra vez al finalizar la pellcula entrando al colegio después de/ 
su aventura,
El paso del tiempo ha sido sugerido mediante un piano déta­
ils de un reloj (Mla), y por dos fundidos (M2a y £2a).
El monta.let El monta je se ha realizado por corte directo. So 
lamente en dos colegios se ha utilizado el fundido como un claro/ 
signo de puntuacién (M2a, E2a).
En ninguna historia se ha seguido totalmente el orden de to­
mas en la realizacién segdn régla el texte escrito. As! el monta.* 
je fue, al menos materialmente entendido, un ejercicio necesario.
La ordenacién de los pianos en el montaje, no ha originado,/ 
por lo general, ningdn cambio de sentido. Sin embargo, los grupos 
Gla y E2a hicieron dos pequenas innovaciones, como ya hemos rela- 
tado y el E2a introdujo un inserto* Mientras uno de los muchachos 
espera que le bajen la cdmara fotogrdfica, se introduce una esce­
na del criminal volviendo al lugar del crimen. Dichas innovacio—  
nés funcionaron perfectamente dentro de la unidad del film apor-- 
tando opacidad al relato, pero sin afectar a su inteligibllidad / 
funcional.
No tuvieron la misma suerte los ninos del colegio T2a adelan 
tando uno de los pianos del"Robo de la gallina de los huevos de / 
oro", ya que este hecho desorganizé la estructura del film produ- 
ciendo la incoherencia. Asf^al menos ^ parece que lo detectaron los 
propios Jueces de los trabajos de creacién icénica narrative.
La busqueda de la coherencia se môstré como uno de los el e—  
mentos més déterminantes en este momento del proceso de creacién, 
frente a cualquier otra intencién expresiva, salvados los casos / 
ya citados.
La materialidad del montaje la realizé el autor de la inves- 
tigacién;formalmente era el grupo, el autor de dicho montaje, de-
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idiendo el orden y el espaclo justo sobre el que se deberfa rea- 
izar el empalme.
Ilaremos mencién aquf de un hecho que considérâmes importante ; 
os nifios de los colegios C2a, Ala y T2a malgastaron parte de su/ 
alioso material fflmico en esta operacién.
Respecte al aprovechamiento del material merece destacarse/ 
el grupo de pellcula que realizé "La méqulna invisibilizadora"-—  
(M2a), ya que, para casi diez minutes de proyeccién, no llegaron 
descartar dos metros de celuloide, sin que el relato fllmico / 
esultase redundante a causa de la introduceién de pianos repet^ 
tivos. La significacién de este hecho esté fundamentalmente en:
- Hicieron una buena planificacién
- El jefe del grupo, que era el que hacia formalmente/ 
de director y al mismo tiempo de protagoniste, dio /
'rdenes précisas sobre la realizacién técnica,
- Las escenas se representaron solamente una vez antes 
de filmarlas.
Este relato, aunque es el mayor en duracién, fue el que me- 
os se tardé en rodar: Escasamente una hora y cuarto.
Un sumo interés, reorganizacién y desenvoltura(parecfan que 
staban Jugando, més que actuando frente a una cémara) presidié / 
odo su trabaJo.
El movimiento: La panorémica y el zoom son los dos movimien— 
os de cémara preferidos por los nifios y que han utilizado profu- 
amente. El numéro de panorémicas hacia la derecha o hacia la iz- 
uierda apenas ha marcado dif erencias » sin eml^argo, para el zoom/ 
f que existen para el movimiento de cierre. Ambas formas presen- 
an un gran atractivo para los nifios, pero es el zoom el que més/ 
es fasciné como juguete, cuando miraban por el visor de la céma- 
a y accionaban el dispositive, Asf pues, hipotéticamente, su use 
asivo puede explicarse por el caracter de juego que conlleva.
Una razén para la mayor frecuencia de la utilizacién de ce—
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rrar zoom sobre abrir, es que muchas do las tomas se inlciaban
con un piano general y obturaban hacia un piano més cercano por me 
dio de este procedimiento éptico.
La panorémica, ademés de su caracter funcional de descripcién 
y de cambio, es atractiva por la sensacién de movimiento que sugdjg 
re, Creemos que ésta es la razén de su uso preferente por parte de 
los ninos.
Parece ser que el nino exige no sélo un permanente movimien-- 
to de los personajes o semovlentes en la escena, sino el mismo mo— 
vimiento de la cémara Intentando conseguir productes llenos de di— 
namicidad.
No sabemos la influencia que puede ejercer en este aspecto la 
continua visién de ciertos productos televisivos, como telefilms,/ 
que presentan un dinamismo excesivo.
Hay que tener en cuenta, por otra parte, que los grupos se en- 
frentan a esta tarea como los més incipientes de los principiantes, 
lo que pudiera aportur una luz al problema. Si bien la hipétesis / 
también es reversible: los nifios se han comportado como principian­
tes con un juguete en las manos.
fieferente a las panorémicas, seré precise hacer una correccién, 
ya que la pelfcula (el tenista) alcanza un ndmero muy alto, debido 
a que el comportamiento de la cémara fue similar al de cualquier es 
pectador cuando gira su cabeza a derecha e izquierda, siguiendo la 
trayectoria de la pelota.
Con cierta frecuencia han combinado simulténeamente los movi—  
mientos de cémara y los del sujeto en escena, e incluse, movimien—  
tes de cémara entre si y movimientos del sujeto. Los nifios del G2a 
imprimen un ritmo muy movido.
En general, el flujo de la corriente de imégenes en movimiento 
sobre la pantalla ha sido muy dinémico, si bien han sabido jugar re 
lativamente con la dialéctica pianos cortos y largos, en cuanto a / 
duracién; dialéctica que no se ha repetido tante en el juego de se­
cuencias "reposadas" y "répidas".
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La utilizacién del ralenti ha mostrado una finalidad%
- Estética y dramética (E2a: escenas de persecucién del 
criminal)
- Funcional (Ela: vuelo de la mujer por el aire. El ni­
no que sugirié la idea pensaba que asi podia expresar 
se que la mujer estaba volando. El efecto creo que no 
fue conseguido en la medida de lo deseable por la in- 
terpretacién gestual de la improvisada actriz).
- Estética (Cla: uno de los saques del protagoniste en/ 
ei juego del tenis)
El sonido: El corpus de relatos filmicos podria dividirse/ 
en dos grandes categorias: Una, en los que casi no se producen va 
riaciones en los diélogos de los personajes respecte a los conte- 
inidos en el texto escrito, ya sea en estilo directo o indirecte,/ 
!y otra,en los que se producen innovaciones importantes. El primer 
caso es el més frecuente.
En la pelicula "El mundo de hoy" el protagoniste cuenta, co­
mo en el relato escrito, su propia historia, con voz en off, sien 
do redundantes en muchos casos palabra e imagen.
No se suele prodigar mucho el diélogo en las peliculas, si / 
exceptuamos la realizada por los nifios del M2a.
El grupo Tla narra la pelicula con voz en off e inserta tro- 
zos de diélogo directo como si se t ratera de un reporta je o un do^  
cumental.
El doblaje ha sido, probablemente, el momento del proceso de 
trabajo que més dificultades les ha creado. De hecho, la calidad/ 
dista de ser excelente, si bien hay que considérer que los medios 
técnicos utllizados, como se comprenderé, eran més bien excasos.
En cualquier caso, algunos nifios encontraron una gran facilidad / 
para doblaqmientras que otros presentaban tal falta de acoplamien 
to que, incluso, solicitaron que doblaran su voz otros compafieros.
El grupo C2a improvisé totalmente el diélogo durante la fil— 
macién y el doblaje. Hizo un trabajo realmente meritorio, mediante
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la observacién del movimiento de los labïos de los personajes para 
deducir los diélogos. El constante inconformismo de este grupo que 
aspiraba a conseguir una buena obra actué en contra de elles,tanto 
en el doblaje como en el montaJe, donde se perdié una cantidad in­
teresante de material visual.
En algunos casos, los ninos han introducido dlélogos no pre—  
vistos ni en el guién, ni en el proceso de realizacién, aprovechan 
do que los personajes aparecfan de espaldas a la cémara o en piano 
general, que no permite apreciar si hablaban o no.
Bajo ciertos aspectos, el doblaje les ha sugerido posibilida- 
des creadoras, pero su realizacién técnica ha sido en ciertos ca—  
S O S  algo déficiente, por las causas resenadas.
La mésica ha matizado a la imagen con un (arâcter particular—  
mente incidental. Para la eleccién de la musica, el experimentador 
llevaba*^'cintas cassettes diArentes tipos de müsica a fin de que ■—  
los grupos pudieran elegir la consideraran mas adecuada. Pero aigu 
nos de ellos (M2a, E2a, G2a, Ala, Cla), dando muestras de sensibi­
lidad ante el trabajo y de una fuerte implicacién en la tarea, ve- 
nfan provistos de sus propias grabaciones.
Es curioso observar cémo algunos grupos(Cla, C2a, G2a, E2a, / 
Tla) intuitivamente y guiados de intenciones expresivas, han util^ 
zado el cambio de un tipo de musica a otro como signo de puntua —  
cién y han dividido asi al relato en grandes unidades.
El silencio, tal vez por el contenido de los mismos relatos,/ 
no ha sido utilizado con fines expresivos.
En una ocasién, (M2a), la mésica, aumentando su volumen, ha / 
sido utilizada para producir opacidad en el relato, ya que "ahogé" 
la palabra de los dos muchachos cuando relataban cémo llevarlan a/ 
cabo el rapto de la méquina invisibilizadora.
La complementariedad y la c onvergenc i a entre texto e imagen / 
ha regido generalmente las relaciones entre ambos términos.
El discurso dramético ha seguido la linea de orden marcada —  
por el texto escrito, salvados los casos ya senalados en otra oca—
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sién.
Las técnicas utilizadas para destacar ciertos momentos han /
sido :
- La utilizacién de la musica
- La interpretacién de los personajes
- Las angulaciones
- El "ralenti"
Interpretaciént Los majores logros han sido conseguidos por/ 
aquellos actores que se implicaron Iddicamente en la interpréta—  
cién,
Como es légico,y los citamos por orden de frecuencia, se han 
dado interpretaciones:
- PI«nas de naturalidad y espontaneidad
M2a: Autores del rapto de la méquina invlsibil 
zadora,
A2a: Entrevistas después del partido y con el / 
portero lastimado.
C2at El jefe de la tribu,
G2a: El ladrén de boligrafos.
- Desiguales: Mla: El padre adoptivo
- Inseguros; G2a: El protagonista
- Muy expresivos: Mla: El nino huérfano
- Afectados: Mla: Los "macarras"
- Inexpresivos: Tla: Andrés, el protagonista
- Gesticulantes: T2a: El nino pobre
Los ninos se veian més afectados por el micréfono en el dobla 
je que por la cémara en la filmacién.
No han solido mirar a la cémara durante su actuacién; sélo/ 
hemos observado este defecto en très momentos al finalizar una / 
de sus actuaciones (C2a, G2a, A2a),
Tal vez no sea necesario recorder que en ningdn momento el / 
experimentador dirigié la tarea o actuacién de los grupos.
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Tabla n« 73 PBUCÜLâi ANALISIS CUANTITATI70
COLEGIOS
P L A N 0 S ANGUIACIGN
P.D. P.P. P.M. P.A. P.E. P.C. P. G. P*G.
L. i l a
0






M 1 5 3 11 7 20 2 7 1 56 50 5 1
A 1 1 - 4 1 3 2 4 3 18 13 4 1
T 1 1 - 1 1 5 2 10 20 18 2
C 1 - - 8 6 19 3 18 2 56 50 4 2
G 1 1 3 4 2 6 6 5 1 28 21 6 1
E 1 1 2 3 - 6 6 6 7 31 25 3 3
9 8 31 17 59 21 50 14 209 177 24 8







M 2 2 3 14 7 8 1 2 1 38 31 6 1
A 2 1 3 8 2 2 4 8 2 30 27 1 2
T 2 1 1 3 3 9 2 6 4 29 23 6
C 2 4 2 7 3 4 2 22 14 6 2
G 2 3 2 11 6 9 2 8 3 44 34 7 3
E 2 1 - 4 6 15 2 17 2 47 36 7 4
8 9 44 26 50 14 45 14 210 165 33 12
3'81 4'28 20'9 12*3 23'8 6'66 21*4 6'66 78*5 15’7 5'71
























M 1 23 9'34" 25" 7 7 2 1 5 9 31
A 1 14 3'40" 13" 4 2 1 7
T 1 14 4'21" 20" 4 1 1 2 8
C 1 57 7' 7" 16 20 1 4 41
G 1 21 4' 11" 6 6 1 2 2 17
E 1 16 5'02" 19" 1 1 2 3 7








M 2 13 9'49" 45" 8 6 2 5 21
A 2 21 7'36" 22" 9 8 3 2 2 24
T 2 16 3’50" 14" 4 4 2 4 2 16
C 2 11 4'15" 24" 4 5 1 1 1 12
G 2 15 4'56" 2(7' 5 6 3 6 10 30
E 2 28 6'47" 15" 11 7 2 2 2 7 31
TOTAL 41 36 5 8 17 27 134
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DESCRIPCION TECNICA DE LA. PELICULA:
"LA AVENTURA DE CAPTORAR A UN CRIMINAL"
Colegio: "S. Antonio", de Caceres.
1.-Es de noche, jardin püblico y sombrio (P;G., picado. - 
Lonta panorâmica izda., describiendo el lugar). (Tiempo: 0" -- 
11") (Piltro para efecto noche).
2.-En el mismo lugar anterior, un hombre esté estrangulan 
do a otro para robarle, le quita la cartera del abrigo y se la 
guarda en su bolsillo interior (P.E,, picado) y huye por unas/ 
escaleras (P.E. , panoramica drcha. en ligero contrapicado, 
abriéndose al mismo tiempo zoom hasta que desaparece, toda es­
ta ultima parte de la escena en câmara lenta) (ll"-44").
3.-La câmara recorre el camino inverso al del criminal —  
(P.E., lenta panorâmica izda.) hasta detenerse en la victima - 
(P.E., picado). Esta hace un pequefto gesto de expirar y fundi­
do a negro (32"-l'09). Fundido (1'09-1 l4).
4.-Salida de los nifios de un colegio (P.G. ) (l'l4"-l "24")
5.-Salen los protagonistes, très nifios (P.G.) Pedro, Juan 
y Antonio, habian entre ellos (se cierra zoom a P.E., P.A., pa 
norâmica izda.) (l'24"_l'45") .
Diâlogo: Juan : Oye, ^os habéis enterado de lo que paso —  
aunoche?
Pedro: Asi..., anoche.
Antonio: Vamos a dar una vuelta...
6.-Parte superior del frontal de una iglesia del centro - 
de Câceres que recorre la câmara has ta la calle (tild) (P.G.).
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Por el fondo entran en campo Pedro, Juan y Antonio que se/ 
dirigen, como sabiendo a donde van, hasta la tapia del jardin - 
donde tuvo lugar el crimen. (La câmara les sigue en panoramica 
izqd. P.E. , por movimiento de los persona jes) (l'45"-2''13" ) .
- Antonio : !Eh!, ahf hay alguien.
7.-El criminal ha vuelto al lugar del crimen y recorre si- 
gilosamente, mirando hacia un sitio u otro, los mismos lugares. 
(p.G. en picado, desde la altura donde lo ven los protagonistes. 
Panoramica derecha, siguiendo al criminal) (Zoom, cerrando a —  
P.E., Panorâmica izda.) (2'13"-2'46")
8.-Los tres nifios observan las evoluciones del criminal y/ 
se dan una orden, alejandose. (P.G. por zoom cerrandose a P.A./ 
contrapicado, panorâmica dcha.) (2'46-3'00")
Diâlogo:
Antonioi Esa care me résulta familiar.
Pedro y Juan: ^No serâ...?
Juan: ! Pedro I ve por mi câmara
Antonio: Ven conmigo.
9.-Pedro marcha a case de Juan a por la câmara fotogrâfica. 
Se le ve correr por la calle. (P.G. panorâmica decha ) (3'OO" - 
3'06")
10.-Pedro corriendo llega hasta la puerta de la casa de -- 
Juan. (p.E. panorâmica izda.) (3 06"-3 l4")
11.-Ya dentro del portal llama a alguien (P.A.). Aparece - 
uno de los hermanos de Juan. Habian, (Contrapicado).
Diâlogos :
Pedro: Andrés, Andrés baja enseguida.
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Andrésj ^Qué quleres? ^Donde estâ Juan?
Pedro : : No tengo tiempo.Dame su câmara fotogrâfica.
12.-Este desaparece hacia arriba subiendo las escaleras a/ 
por la câmara (3'l4"-3'28").
13.-Se ve retrospectivamente al criminal en el lugar del - 
suceso (p.G. picado, panorâmica hacia la izda.) (3'28"-3'34").
14.-Baja Andrés con una câmara, se la da a Pedro, quien se 




Pedro J No te preocupes 
Andrés: IHumml
15.-Va corriendo Pedro con la câmara hacia el lugar del -- 
crimen, se le acerca Roberto, que es su hermano, preguntandole/ 
que hace alli.- Habian entre sf, y Pedro le explica lo sucedido. 
Roberto se extrana y le propone un plan.
Diâlogo;
Roberto: ^Qué haces ahf Pedro, donde estâ Juan,- 
donde estan los demâs?
Pedro t Lefmos en el perlodico que habfan mata-
do a una persona y vinimos al lugar del
suceso. Nos encontramos al criminal y -
me mandaron a por la câmara fotogrâfica 
de Juan. (P.G., zoom a P.M.) (3'46" —
4 '25").
Roberto: iUn criminal?
Pedbo : Los dejé aquf y desde entonces, no les/
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he vuelto a ver.
Roberto : Entonces tendremos quo buscar la guari- 
da.
Roberto * !MiraI, tengo una idea: buscamos la gua 
rida, yo haré salir al ladrén y tü le - 
retratarâs con la câmara fotogrâfica.
16.- Pedro y Roberto entran en la casa vieja, guarida del/ 
riminal. (P.E.) (4'25"-4'31").
17.-El criminal tiene capturados en su guarida a Juan y 
onio. Entran en campo Pedro y Roberto y ponen en marcha su plan: 
ndrés va hacia el criminal, mientras Pedro toma la foto para - 
ue sea reconocido (P.G., contrapicado) (4'31"-4'42").
18.-El criminal se da cuenta y los persigue (P.G., picado) 
4'42"-4'46") saliendo por la puerta del escondrijo.
19.-Pedro vuelve, a desatar a sus amigos (P.E., P.G., lige 
o contrapicado) (4'46"-455").
20.-Los tres marchan en busca del criminal que va detrâs - 
e Andrés (P.E., por zoom a P.M.) (4'55"-5 13").
21.-El criminal persigue a Roberto. (P.G.) (5 13"-5'20").
22.-Los tres amigos les siguen (P.E., por zoom P.M.) (5'20"
5'27").
23.-Se inicia una serie de persecuciones por las calles an 
iguas de Câceres del criminal detrâs de Roberto. (P.E., panorâ 
ica izda., P.M.) (5'27"-5'37")
%•>
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24.-Sigue persecucion (P.E. P.M.) (câmara lenta) (5'37"--
5'43").
25.-Sigue persecucién (P.E.) (câmara lenta) (5'43"-5'49")•
26.-Persecucion del criminal detrâs de Roberto, tomada de^ 
de el fondo de otra calle (P.G., panorâmica dcha.). Acorralado/ 
Andrés por el criminal, cuando éste va a descargar el mortal —  
golpe el hermano de Juan le libera tirândole al suelo. Forcejeo 
entre los tres (zoom, P.E.) (5'49"-6)
27.-Entre ambos se llevan del brazo al criminal, no sin —  
ofrecer este resistencia (P.E., panorâmica izda.) (6 '20"-6'29")
28.-Detalle del arma homicida (P.D., picado) (6'29"-6'36")
29.-Vuelven los tres amigos al colegio (P.G., panoramica - 
dcha., se abre zoom de P.E, a P.G. de la puerta del colegio, sa 
liendo de campo los protagonistas) (6 '36"-6 '47").
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3.1.5.2.- AnAllsls del monta.ie audiovisual
La unldades,- El montaje audiovisual se ha organizado a través / 
de cada una de las diapositives, For lo general no hay signos de 
puntuacién entre escenas, segun una variabilidad de espaciaci6n/ 
temporal entre bloques de diapositives o mediante la inserci6n / 
de titu' os escritos o por la narraci<5n. S in embargo, los cambios 
de mdsica si pueden sugerir esa organizaci6n del relato en unida 
des mAs emplies que la diapositive individuel «
El contenido icdnico y verbal ademds del ya citado musical, 
détermina una organizacidn en secuencias. En general, los monta- 
jes se muestran como una unidad totalt el relato audiovisuel.
Pianos » - El piano mâs utilizado es el PG, se,^ido por el PE, PM, 
PC, (Ver cuadro n? 75 ) •
Angul a c i o n e s La mds utilizada es la angulacidn normal, y la /
I que menos, el contrapicado, (Ver cuadro n@ 75 )•
I
Definicidn de imagen,- En general, se ha preferido lo nitido a / 
lo borroso, casi con exclusividad. Sin embargo, el grupo del Co- 
legio M2a ha utilizado el "desenfoque" en distintos pianos, y / 
af ectando a primeros, iSltimos terminas, o a la diapositiva ente­
ra, con una finalidad funcional dentro de la estructura y conte­
nido del relato. Para expresar cdmo la mAquina invisibilizadora/ 
iba borrando la figura y la hacia desaparecer, se han servido de 
diverses grades de desenfoque , y para hacerla aparecer, han se- 
guido un camino también graduai hacia la nitidez, Los grupos G2a 
y Gla han utilizado este procedimientp para expresar un estado / 
de dnimo del personaje.
El c<Sdigo sonore,- La existencia de un narrador en los montajes/ 
audiovisuales ha side utilizada por todos los grupos, excepte / 
por el A2a, que ha recogido en forma directa los comentarios del 
partido de futbol, asi como las entrevis tas, Los nifios del grupo 
Ela han narrado la historia en primera persona, en la voz del / 
protagonista. En otros Colegios (Cl, T2, 02, E2), la historia ha 
side unlcaniente narrada, sin la intervenei(5n de diAlogos hablados
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tos que fueran explicando sucintamente la accl<5n, y lo mlsmo su- 
cedl6, aunque con un matiz distinto, con el grupo Ala. Los dos / 
grupos abctndonaron finalmente la Idea, en el primer caso, después 
de una larga dlscusl6n. Suponemos que los productos habrlan deno 
tado una cierta artificiosidad, pero, en cualquier caso, es im­
portante constater el hecho.
La palabra ha tenido, como se ha dicho, una funci6n predomj. 
nantemente narrative, y la relaci6n entre texto e imagen ha sido 
de complementariedad y convergencia.
La expresitfn dramd[tica.- Ha seguido, en general, el discurso del 
relato. Pero en ciertos trabajos se puede observer c6mo algunos/ 
centres de interns, convertidos por ellos en aporfas, indepen—  
dientemente de la funcidn que ejerciera en el relato escrito, han 
sido enfatizados, extendiendo el memento mediante la introduccitfn 
de nuevas imAgenes o desglosando dicho memento en varias diapos^ 
tivas, Vg.: M2a, el efecto de la mAquina invisibilizadora sobre/ 
objetos o personas. Lo que en el texto escrito se express por / 
dos mementos, en el montaje audiovisual se refleja en siete dia­
positives , en un juego de "flous” y de luces y sombras graduaies, 
en el que la imagen central de la serie s6lo es percibida como / 
un punto de luz en el centre de la diapositiva completamente os— 
cura,
Concluyendo, podemos afirmar que la estructura dramdtica / 
del relato ha sido respetada en lo que a centres de interAs se / 
refiere, pero que diverses grupos han introducido modificaciones 
en alguna de las très partes del proceso, subida de la tensidn / 
dramAtica, aporia o calda. Dichas modificaciones se han centrado 
generalmente en la aporia para enfatizarla, y los medios expresi^ 
vos fundamentales utilizados han sido:
- La mils ica : intensidad, duraciAn, piano sonore o matiza»*- 
ciAn sugerente.
- UtilizaciAn de varias diapositivaa.
- Para vez mediante la palabra.
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por los persona jes que aparecian en el piano « En todos los deitiAs 
montajes audiovisuales, narraclAn y diAlogos han complementado / 
sus funciones. Las narraciones, por lo general, han sido breves, 
teniendo preferentemente una finalidad de enlace entre diapositd^ 
vas, Los diAlogos han aportado una temporalidad sugeridora de / 
tiempo presente en las diapositivas dénde tenian lugar. Y puede/ 
observarse una cantidad menor de didlogos que de narraciAn,
La miSsica -presente en todos los monta jes excepto en uno- / 
ha subrayado la significaciAn de la imagen y ha ejercido una fun 
ciAn estructural de articulaciAn en secuencias del relato en al­
guna s obras,
Por lo general, han sabido adecuar el tipo de miSsica emplea- 
do con el contenido de las imAgenes. Las condiciones acusticas / 
en que se han tenido que realizar las grabaciones sonoras, tanto 
del montaje audiovisual como de las pelfculas, hanrrestado posi- 
bilidades expresivas , al menos en cuanto a productos, al traba- 
jo de los nifios.
Hay que reseriar, en cambio, cAmo uno de los grupos, (M2a) / 
supo, incluso, sacar partido de estas deficiencias: al ofr la / 
primera grabaciAn efectuada, observaron que se percibfa una cier 
ta reverberaciAh, Uno de los ninos considerA que este efecto le / 
daba un zierto aire de misterio y extraneza al montaje audiovi—  
suai de "La mAquina invisibilizadora", pero que era demasiado d^ 
bil para que resultara significative, por lo que propuso aumen—  
tar el eTecto, Buscamos una sala con mayor reverberaciAn y pudi-w 
mes comprobar que este ruido aportaba un significado diferente a 
su trabajo.
Independientemente del resultado final del producto, varies 
grupos buscaron una dialActica entre los pianos de sonido,
SAlo en dos textes es recogida la palabra escrita dentro de 
la diapositiva: Mla y M2a. Pero en ambos cases, explfcitamente o 
no, lo sugiere el relato escrito, Dicho texto dentro de la diapo 
sitiva se comporta, en ambos cases, como un elemento intégrante/ 
de la acciAn, El grupo G2a, durante la redacciAn del guiAn pro—  
yecto, considerA la posibilidad de preparar unos cartones escri—
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Estructura temporal.- La mayor originalidad es la presentada por 
el Colegio G2a, quienes organizaron el relato como un sueno del/ 
protagonista, Toda la acciAn se desarrolla entre la primera y la 
dltima diapositiva, pero sAlo en Asta conocemos que se trata de/ 
un suefio. Una de las diapositivas centrales, en la que Joaquin,/ 
el protagonista, se da cuenta de que ha perdido el boligrafo, se 
nos muestra en "Flou", Los ninos dijeron que se hiciera asi "pa­
ra que se note que se ha quedado 'atontao'". En la tarea de sono^  
rizaciAn, algunos ninos llenos de intuiciAn relacionaron esta / 
imagen con las que aparecen en los sueAos,
La duraciAn de cada diapositiva en la proyecciAn tiene su / 
razAn de ser en:
- La necesidad material del tiempo precise para la narraciAn 
o los diAlogos,
- Giertas intenciones expresivas.
Salvo en raras ocasiones, no hemos encontrado relaciAn d i -  
recta entre la duraciAn en la proyecciAn de una diapositiva y el 
tiempo precise para su legibilidad. En cualquier caso, el tiempo 
asignado a la proyecciAn de cada una de ellas, era suficiente pa 
ra hacer una lectura funcional respecto al relato.
La secuencialidad,- Las narraciones han funcionado a veces como/ 
una particular forma de texto de apoyo entre diapositivas.
La variaciAn de amplitud del encuadre ha sido una tAcnica / 
frecuentemente utilizada como expresiAn de la secuencialidad / 
(G2a, Gla, Ala, A2a,,,), Otra, aunque menos frecuente, ha estado 
representada por la elecciAn^dentro de un espacio conocido por / 
el espectador, de fragmentes del mismo: estructura analitica se- 
lectiva eliptica.
La secuencialidad ha sido igualmente expresada elipticamen- 
te por los mismos contenidos del relato en un juego de relacio—  
nes causa-efecto, efecto—causa, condicionalidad, o la misma uniAn 
aditiva de unas diapositivas con otras,
TambiAn la persistencia de decorados (naturales), vestuario, 
luz, etc,, o su ruptura, han contribuido al mantenimiento de la 
secuencialidad.
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Tabla nS 75 D I A P O S I T I V A S
COLBGIIO
P L A N 0 S
ilh
ANGUIACIQN POSICION














M 1 9 3 7 5 3 27 20 5 2 11 16
A 1 4 3 2 4 5 18 16 1 1 4 14
T 1 2 1 6 8 17 13 2 2 4 13
C 1 1 2 11 4 18 17 1 5 13
G 1 1 3 2 7 5 3 21 17 3 1 7 14
E 1 2 1 2 2 3 2 12 7 3 2 3 9
TO
TAL
3 4 17 8 15 22 35 9 113 89 15 8 34 79








M 2 1 1 16 4 5 3 30 28 1 1 11 19
A 2 1 3 3 7 10 2 26 23 3 6 20
T 2 3 7 2 2 1 15 10 4 1 5 10
C 2 2 3 5 4 1 2 17 8 5 4 4 13
G 2 1 4 1 8 6 51 1 26 18 4 4 8 18
E 2 2 2 4 4 6 2 20 18 7 5 20
TO
TAL 1 3 30 10 32 23 27 8 134 95 24 15 54
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0*74 2*23 22*3 7'46 23*8 17'1( 20*1 5'97 70*8 17*9 11*1 402 59'7
$
TOTAL 1*61 2*83 19'C 7*28 19*0 18*2 ?5*o 6*88 74*4 15'7 9’31 35'( 64'3
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MUESTRA DEL MONTAJE AUDIOVISUAL» "EL NINO HUERFANO". (Mla)
S6lo recogemos una parte del montaJe audiovisual * a partir de 
la diapositiva n? 19. Corresponde al desenlace del relato.
En la pAgina siguiente oopiamos textualmente el texto escrito, 
oon indicacién de müsica y efectos.
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Texto escrito correspond!ente a cada diapositiva,
Diapositiva 19»
Ladr6n 1?» El botfn ha sido importante, !Dinero!,!Mucho dinerol. 
No muebles, no trastos, !Dinero1 !Mucho dinero!, El —
protector del muchacho era verdaderamente rico, !muy ricoI,
Ladr6n 2@,-lMachol. IMenudo golpeI,
Ladrdn 3-,-Esto no ha sido mAs que empezar, a partir de aqu£ ca£ 
rdn nuevo infelices en nuestras trampas.
Diapositiva 20 ;
Narrador» El nino no puede soportar la catAstrofe y lo que le ha 
pasado a su padre, Por su culpa,., por su maldita cul­
pa...Planea marcharse y dejar una carta escrita*
Nino: (lee la carta): Querido papâ. Me voy de casa, porque por - 
una equivocacidn unos hombres me dijeron que dejara la 
puerta abierta porque era tu cumpleanos. Soy un torpe, 
Perdona, Ahora volverë a la calle a pasar hambre. Te — 
quiero,
Diapositiva 21 »
Narrador» Y el nifio dejd la carta en el buzdn,
Diapositiva 22 »
Narrador: Pronto llegarA el padre del trabajo, y al abrirla y po- 
nerse a leerla.,,
Diapositiva 23 :
Padre : !Qu4 barbaridadl. Este chico.,,
He de ir a buscarle antes de que sea demasiado tarde,
Diapositiva 2k »
Narrador: Pasaron unos dias, y el muchacho entre el hambre, el ca 
lor y la pena, enfermé y murié, (Mdsica).
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Diapositiva 25»
Narrador» El padre, por fin, dio con él« Pero no salia de su 
asombro y desesperacién.
Padre ; No puedo soportalo, Ha muerto. Ahora que me sentia tan fe^  
liz, Ahora que vivia en compahia,., Con lo que yo le que- 
r i a # # #
Diapositiva 26»








3.1.5.3.- Andllsia de los Fotocuentos.
Nuestro andllsls tiene presente la muestra de los fotocuen­
tos realizados por los nifios, y las apreciaciones son generali—  
zadas, si bien, cuando se considéré oportuno, se hardn menciones 
expresas, atendiendo a su importancia y originalidad.
TJnidades.- Los relatos icénicos de los fotocuentos se articulan/ 
en unidades a través de los fotogramas, siendo considerados és—  
tos como las unidades minimas. No utilizan signos de "puntuacidn 
icénica" y rara vez literarios -cartuchos- para separar unas se­
cuencias de otras. La distribucidn en secuencias se expresa fun- 
damentalmente por los contenidos de las historias, segdn el tex­
to escrito, El grupo de fotocuento del C, Nicaragua hizo un in-** 
tento de division en secuencias por pdginas, despreocupAndose de 
la compaginacidn. Diverses gmpos propusieron en la programacidn 
del guidn proyecto una definicidn del relato por secuencias, *^ ./ 
agrupando las fotograffas en unidades superiores de accidn , lu— 
gar o tiempo, Pero es to no quedd reflejado en la realizacidn del 
fotocuento.
Pianos,- La tabla niîmero 76 nos muestra el ndmero de fotogra—  
mas utilizados para expresar las acciones de cada relato. Si / 
comparâmes el numero de fotogramas con el ndmero de acciones de/ 
sus respectives textes literarios, segdn el andlisis polifdnico/ 
utilizado,Cuadro n® 72 ), observâmes que en la mayor parte de /
los cases (excepto para los Colegios Tla, Cia, M2a), el. ndmero / 
de fotogramas es inferior al ndmero de acciones, lo que supone / 
que:
- O varias acciones han sido expresadas en un mismo fotogra
ma,
- 0 se han elidido algunas acciones que no eran fundamenta­
ies para expresar la historia,
- 0 la historia no ha sido suficientemente expresada,
Parece ser que la explicacidn se encuentra en una de las /
dos primeras alternatives y, seguramente, en la primera.
Las funciones que Barthes denomina "cardinales", tienen su
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expresldn, en los fotogramas correspondientes, De ahf que deseche 
mos la tercera alternativa en general, si bien existen dos Cole­
gios , el Gla y Ela, donde esta proposicidn no se cumple. En cier 
tos casos una accidn es desglosada en varias fotografias, al /
tiempo que en otros casos, dentro de un mismo fotocuento, una / 
misma fotograf£a recoge varias acciones. Los pianos mds utiliza­
dos son los enteros, de conjunto y générales.
Angulaciones «- Son relativamente poco frecuentes los picados y / 
contrapicados, Cuando utilizan estas angulaciones, se debe mds a 
una situacidn funcional que a una intencidn expresiva. Asi, si / 
un nino estd subido en un drbol, es Idgico que se produzca una / 
angulacidn en contrapicado. No obstante, para la expresidn de la 
escena de la muerte en el relato titulado "El nino hudrfano", / 
los ninos quisieron dar a su gran picado una intencidn expresiva.
Tamafio. — La eleccidn de un determinado tipo de tamano puede cum- 
jplir dos funciones *
I - Significar los momentos mds o menos relevantes del relato.
- Ayudar a obtener una mejor compaginacidn dentro del espa­
cio de la pdgina.
La eleccidn por parte de los nifios del tamafio grande para / 
construir sus relatos de fotocuento, se debe fundamentalmente at
- La busqueda de los momentos mds significativos, pero no / 
sdlo segun la dindmica del relato, sino segun el interds que v1/ 
esos momentos representaban para ellos.
La belleza o el atractivo del propio fotograma,
Posicidn,— Sdlo en un caso han colocado la fotografia inclinada 
dentro del espacio de la pdgina, y ha sido precisamente en el / 
fotocuento que, despreocupdndose el grupo de lograr una buena / 
compaginacidn, intentaron organizar las secuencias por pdginas.
La posicidn apaisada es preferida de una forma muy marcada a la 
vertical. Esta situacidn tambidn se ha dado en el montaje audio^ 
visual. A este respecto, se pueden formuler varias hipdtesis: /
- Que sea una forma de estructurarse la realidad,
- Que se deba a una influencia de tipo cultural, ya que /
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tanto la pantalla cinematogrdfica como la de TV son apaisadas «
Por otra parte, es interesante hacer una pequefta disgresidn a / 
propdsito de la posicidn de las hojas del periddico que, inclu­
se se subdividen en columnas, las pdginas de los libres, de los/ 
comics y de las fotonovelas, cuya posicidn es vertical. La dispo^- 
sicidn de las pdginas de los fotocuentos de los ninos, excepto / 
en el caso del Colegio E2b, es tambidn vertical.
Esta a parente contradiccidn se explica porque la disposif^-^d . 
cidn de los libres de fotocuento en sentido vertical tiene rela— 
cidn con la hipotdtica economfa de esfuerzo para una lectura mds 
rdpida y menos fatigada, como sucede con las columnas de las pd­
ginas de un periddico,
El contenido icdnico de la misma f otograf ia détermina la po_ 
sicidn de ellas. Asi, existen numerosos ejemplos en los que se ha 
preferido la posicidn vertical, porque se trataba de un piano en 
tero de un solo niho.
Se han utilizado dos formatosi el rectangularly, en muy po- 
cos casos, la cuadrada. La bdsqueda de una buena compaginacidn , 
el deseo de no perder informacidn y el temor a estropear el mate_ 
rial -aunque sabian que se podian sacar cuantas copias se preci- 
saran-, influyd, a mi modo de ver, de forma definitive para que/ 
no se ensayaran nuevas fdrmulas,
Es curioso destacar que precisamente los dos fotocuentos me^  
jor valorados por los jueces —"Historiés de mi boligrafo y otras 
hazafias" y "La gallina de los huevos de oro"- coincidieron con / 
aquellos donde los miembros del grupo mds se han atrevido a re—  
cortar e, incluso, a recortar una silueta en una portada,
Lo verbal,- No existen diferencias significatives, globalmente / 
considerados todos los trabajos, que indiquen un predominio en / 
la utilizacidn de las bandas o de los "globos", Aquellas recogen 
la narréeidn; dstos, los didlogos,
El predominio de las bandas o de los globos dentro de un / 
mismo fotocuento impone un estilo al relato icdnico, En el caso/ 
de los globos, se acusa un estilo mds directo. Nos encontraria-- 
mos con un relato que es mds para si que para otro, Sin embargo.
797
como puede verse, no existe una situacidn pura,
El contenido de los globos es, casi siempre, verbal. En al­
gunos casos nos hemos encontrado con onomatopeyas incluidas den— 
tro de los globos o fuera de ellos,
Respecto a la forma de los globos, han sido muy poco innova 
dores. La mds usual es la circular u oval y la cuadrada o rectan 
gular. En dos o tres ocasiones se ha utilizado la quebrada, y el 
%rado cera" para algunas onomatopeyas,
La direccidn del globo -delta- ha sido lineal simple, curvo
o recto, para los didlogos expresados en voz alta; para alguna /
onomatopeya, en forma de sierra. La direccidn ausente ha sido / 
utilizada con alguna frecuencia, aunque se desconoce si ha sido/ 
con una intencionalidad expresiva, por olvido o por cualquier / 
otra razdn, Dada la elaboracidn del fotocuento "Los trabajadores" 
(C2a), se supone que, al menos aqul, la ausencia de direccidn / 
del globo tiene una intencidn expresiva, para economizar espacio, 
por ejemplo.
El globo con burbujas para expresar el pensamiento no ha si
do frecuente, Tal vez, porque en hipdtesis, y segun la expresidn
de Todorov, los ninos entienden el relato como una visidn "por / 
detrds", en la que el narrador sabe mds que los personajes. Esta 
hipdtesis podrfa explicar tanto la abundancia de bandas que na—  
rran en gran parte la accidn que estâmes viendo, como el escaso/ 
ndmero de imdgenes sin texto, que suelen corresponder, por otra/ 
parte, a desdoblamiento o a andlisis de una accidn o movimiento,
Relacidn texto-imagen,- Con gran frecuencia, el texto résulta re 
dundante o explicative de la imagen. Sin embargo, ciertos grupos 
lo han utilizado para hacer avanzar la accidn,
Dada esta redundancia entre texto e imagen, se ha producido 
una situacidn, mds que de subordinacidn de uno a otro, de conver 
gencia entre ellos. Considérâmes como hipdtesis una falta de con 
fianza de los grupos en que la imagen pueda comunicar por si mi^ 
ma sin la ayuda continua del cddigo lingOistico,
Creemos muy acertada la relacidn espacial entre el texto es^  
crito y la imagen dentro de la fotograffa ;
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- Los globos se han sltuado, por lo general, cerca de los / 
personajes o efectos,
- El texto escrito no ha restado informacidn importante al 
contenido icdnico de la fotograffa,
Para ello, los nihos han encontrado soluciones convergentes, 
vg,j no utilizar para las bandas, espacio de la fotograffa, sino 
de las "calles"; y divergentes o ingeniosas, como es la codifica 
cidn utilizada por los nifios del Colegio de la Inmaculada de Gi- 
jdn para la narracidn del partido por los locutores (ver pdg,
El discurso dramdtico,- El proceso del discurso dramdtico median 
te el juego de la subida de la tensidn dramAtica, aporfa,y cafda 
ha seguido generalmente el esquema marcado por el texto escrito, 
del que, en general,y no sdlo en este aspecto, ha sido bastante/ 
dependiente,
No obstante, mediante la fluencia o elipsis de un détermina 
do momento de la accidn, de la accidn entera o de una secuencia, 
han retardado o aliviado alguno de los aspectos del proceso.
Si bien no han modificado el orden del proceso del discurso 
dramdtico, como norma general, fijado p&r el texto escrito, sf / 
han alterado su duracidn y, por tanto, de alguna manera, sus / 
efectos, Una forma de intensificar la aporfa, y que ha sido uti­
lizada por los nihos con esta funcidn, es la ampliacidn de foto­
graf f as, Cualquier relato, ya sea escrito o verbo-icdnico, es un 
fendmeno tan complejo que no se pueden dar reglas generalizadas, 
sino que su funcidn depende de cada caso concreto, porque unas / 
estructuras se superponen a otras, ampliando o reduciendo, enfa- 
tizando o depauperando, sus efectos. Para mantener la aporfa o / 
cualquier otro momento del proceso, han aumentado el numéro de / 
fotograffas. Pero esto puede aumentar la atencidn o producir abu 
rrimiento, segiln la habilidad del artista,
Secuencialidad,— Ya observdbamos al principle, que los fotocuen­
tos han sido estructurados mediante el correlate de una serie de 
imdgenes entre lass que no mediaba ningiln tipo de puntuacidn codi 
ficada icdnica, y s6lo en ocasiones, verbal.
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La temporal idad del relato icdnico ha seguido la linea del escr 
to, cuya norma es la linealidad. Sin embargo, nos hemos encontrà 
do alguna vez "insertos" que eran una nueva notacidn o peripecia 
introducida por el grupo, pero que no alteraba la estructura tem 
poral,
Para la representacidn del movimiento y de las acciones, los ni­
fios se han servido de dos tipos de tdcnicast
- Representacidn del movimiento, mediante gestos estdticos, 
eligiendo justamente el momento que querfan que fuese fotografia 
do.
- Fotografiar las acciones sin detenerse los personajes o / 
mdviles, indicando cudndo se debfa "disparar".
La primera técnica représenta la ventaja de que se fotogra- 
j fia justamente el texto deseado, pero puede producir la sensacidn 
Ide imAgenes afectadas y preparadas. La segunda puede conseguir /
Ihipotëticamente la naturalidad, pero tal vez no el gesto justo,
I Los fotocuentos que incluimos en la muestra de trabajos /
(Colegios G2a y T2a) han utilizado ambas técnicas, mostrando en 
la primera bastante maestria.
Los personajes « gestos, acciones y movimientos se han significa— 
do por su realismo. Los estereotipos en el gesto o en las accio­
nes de los personajes, no estân codificados al estilo del comic, 
sino que, en todo caso, son copia de su propia realidad circunan 
te ,
El disefio de nuestra investigaciôn experimental no nos ha per 
mitido el estudio de las posibilidades creativas que posee el foto^  
cuento como forma ic6nica, Pero estamos seguros, y serd objeto de 
una pr«5xima investigaci6n por nuestra parte, de que el fotocuento 
puede alcanzar al tas cuotas expresivas, en raz6n de una evoluci6n 
basada en sus propios c<5digos fotogrâficos y por asimilaci6n de / 
ciertas técnicas del comic « No se tratarrf de un lenguaje hibrido, 
sino de uno propio y unificado. La ralz, creo que estd en el carde 
ter anal6gico de 3ia f otograf ia, a la que probablemente hay que de- 
satar de sus esclavitudes y, al mismo tiempo, potenciar actuali—
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zaiido su mds genulna riqueza,
Precisamente, una de nuestras hipdtesis, centrdndonos ahora 
en la presente investigacidn, es que el cardcter analdgico de la 
fotograf ia le ha producido un respeto al nifio que le ha impedido 
















M I I l i i l
ANGUUCION TAMANO POSI CI ON TEXTO ESCRITO
M 1 19 6 1 2 24 11 15 1 25 18
0
A 1 16 2 1 4 15 3 16 25 8 1 1
1
T 1 16 1 4 13 3 14 6 13 2
I
C 1 18 1 1 3 17 5 15
•4 G 1 14 3 1 2 16 7 11 10 12 1 1
i E 1 11 2 1 3 11 5 9 11 3
94 14 6 18 96 34 80 66 60 4 5
lo 82*4 12*2 5 '26 15'7 84'2 2 9 '8 70'1
M 2 22 1 2 5 20 5 20 8 11 5
A 2 22 1 2 4 21 3 22 9 16 4
0
M
T 2 19 6 1 1 5 19 8 17 11 23
1 G 2 14 6 7 5 22 11 16 17 20
0
P
G 2 22 7 1 2 8 20 6 24 38 10 1 4
4 E 2 14 1 5 4 16 4 16 18 14 2
113 22 18 3 32 118 37 115 101 94 12 6
f 74*3 14'4 11*8 1'97 21 '0 77 '6 24 '3 75 '6 167 154 16 11
TOTAL $ 77*8 13*5 9 '0 I'1 2 18'7 80 '4 26'6 73'3
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H 1 5 2 11 3 5 26
A 1
3 2 3 9 2 19
T 1 1 2 9 5 17
C 1 1 2 8 2 7 20
G 1 1 3 1 3 7 3 18
E 1 2 4 1 3 1 3 14
1 3 16 8 30 31 26 114





M 2 1 10 5 4 4 1 25
A 2 5 1 3 6 10 25
T 2 1 1 7 1 6 3 6 25
C 2 8 3 8 5 2 1 27
G 2 1 4 5 9 5 5 1 30
E 2 1 5 1 7 1 4 1 20
3 2 39 16 37 24 28 3 152
i 1*97 1*31 25*55 10*52 24'34 15'78 18*42 1*97
TOTAL 5t 1*50 1*87 20*06 9*02 25*18 20*67 20*30 1*12
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Fotocuento realizado por los nifios del C. Maristas, Guadalajara
"Didlogos cori mi boligrafo y otras hazâfîas"
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Fotocuento realizado por los ninos del C, "Gabriel y Galdn"
(Càceres)
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FOTOCUENTO "LA GALl.INA DE LOS IIUEVOS DE 0R0".-(T2a)
*u Q iL u u  »  u e  M uiros lE om r 
ro ro n a sT o »  c o ic o io  b  u s  n o s . u  s i u s  b  tiB U c c u .
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. y  / ::1#
' .V%
tti Urn truwm» •» on* (S»M MooN*. »i»l» on oUto tala tonl* or* «Ùlln* floe# «u* to poirf* liuoro*. 
a# IZ w)em ## Mad*
TMta m  teUo rlw v»# m# le «uerfa éÿoter poryw era tki dfa la gallifm ee Axe de la obeta 6obo sI eulcieta
£1 rièo
E3 tlco oj volver de «u pa geo vld que tin* galll' 
n« se movfa por el pavlmento de entrada de eu gran 
casa* renad que era la del pobre y se dljoi if ai 
me la quedara para fastidlorle un poco?...
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Estucho hl-n.. .Cü/in .0 no 
* vea arreûï con la
ico pensando en los hoevos de oro randd a 
un crlado a por la gaUina a ^a chore del pobre 
coando date eccuvl««e descuidando tu vlgllancla.
Al anochecer al crlado oted «] horixeate y... 
euando ya eatafaa cogleiido la galllna apatecld 
al pobre dLapueato a irolecla a palet*
Suelta eta 
gal Un a  ahora
«Israo e no te
Con la gallina entre la» manos el crlado »e encontrd 
con la eataca del pobre quo cati le roeipe la cnbeta. 
l*leno de miedo huyd a toda prlta. Pero..*
Damela o 
aviso a la 
Poll
el rtco querfa hacerae con lot huevo» de oro de 
la galline y decldid 4l nlsieo 1 lever a tabo el 
robo atf esta vex no fallarla. !Ho se puede flar 
uno de les crladosl»
ei pobre otra vet 
no encontrarfa la
esta vex no tenia duda de quidn se la habrla 
robedo. As! que se prosentd ante la ca»a del rlco 
y date neg6 que tuviese »u gallltio.
815
El pobre el ver que au (s«llln« tio est.eho at aacmbrd.
ttteî
Ne i -410
jH a» v ie -la b* vl
galllne
Por urh «omanto crey< no e< por qu^ ae habri* Ido 
cOsa del rlco
lY u p f f f l
Oyd * eu gàVllna 01 Ira* Esta vold sobre *1
Y NO fE COHO ri’SP UN HUEVO DE OPP
Cbn la galllna bajo cl braro y lleno de 
aiegrfa se fuc corriendo a au chnan.
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La Pol I d a  le hlxo caso y fué con 41, dare- 
chos loa très a la casa del rlco, olspuestos a 
esclarocer el asunto.
En ml Jardin reunid a lot crlado* del rlco, pero 
se echd en falta a uno, Jusco el que habià Inteo 
tado robarle In galllna la otra noche, ”
V  lAyl gm
u i i i i u
y* nunca
Cncontraron en un luçar muy escondido de la llitca 
al criadn que fnlcaba con la galllna bien sujeta. 
-Vaya, vaya, iqxjé hacfas tû con esa galllnat,)e 
preguntd un p o l l d a .  El crlado retponüld que la 
cludaba por orden de au Jefe.
Cogleron al rlco y le espoaaron para llevarselo 
a la cdrcel. El crlado mlraba con un clarto te-
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”U t \  p a n iid c q u ï  kB tw o .0 'TtViy tv e r< ,i^a  v m  w vfccv liim itrr 
i t  t o  tS t^u ito  . t c i r  c in i i  v r  tm  u im  p o lru lo  en (a fijn -m
Ka it II n yigurfm &( Htf-hw et um 'vximwii' Ac tvvtHts
Muestra de una de las paginas del fotocuento "El partido ideal" 
del C, "Inmaculadd' de Gij6n,-
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3.1.5.4.- AnAllsis de los Comics
Representacidn ic6nica de los persona.les, ob.letos y acciones. v 
movitnientos. -Respecto a la representaci<5n de los persona jes, se 
aprecian tres grandes tendenciast
- Naturaliste (Ala, Mia, M2a, Cla, Ela, E2a)
- EsquemAtica (C2a, A2a, T2a, Gla)
- Estereotipada: tomando ejemplo de otros comics (Tla,G2a). 
Observâmes una metAfora visual en el M2a, cuando dice que /
tenia la cabeza "llena de pAjaros", y dibuja la cabeza del prota 
gonista con un pAjaro encima.
Los objetos, asl como los ambiantes y paisajes, prActicamen 
te en todos los casos, presentan una tendencia hacia el natura-- 
lismo y el realismo.
TambiAn las acciones son representadas segun un esquema na­
turalists ,
Las codificaciones cinAtlcas utilizadas son muy elementales, 
y pueden reducirse a la trayectoria lineal simple o multiple / 
(C2a), o al dibujo en movimiento,
Los pianos.— Se observa un predominio de los PG y PE, (Ver ta— - 
bla ne 78 )
Angulaclones.- El tipo de angulaciAn preferente ha sido el nor­
mal, oT servAndose muy pocos casos de angulaciones en picado y,to^ 
davla con menos frecuencia, en contrapicado,
Los comics han sido realizados en color, pero sin anadirles 
connotaciones de tipo expresivo,
Lo verbal.- Existe una preferencia general por la utilizaciAn de 
los "globos" sobre la de las bandas, si bien nos encontramos con 
los tipos de situaciones:
- EquiparaciAn en el uso de unos y otros (Cla, Ela)
- Acusado predominio de las bandas sobre los globos (M2a, / 
T2a, A2a)
- Uso casi exclusive de los globos (E2 a , C2a, que sAlo uti— 
lizan las bandas para la introducciAn de la historia)
- Acusado predominio de los globos (Mia, Ala, Gla, G2a)
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Hay que tener en cuenta que se parte de un relate escrito; 
este hecho puede Influif en cAmo los ninos articulan la histcria 
y la adaptan.
La forma de los globos es, generalmente, redonda u oval, ex 
cepto el grupo del C, Ala, que utillza algunas cuadradas o rœ —  
tangulares.
La direcciAn del globo-delta es, preferentemente, linea] / 
simple, curvo o recto, cuando hablan los personaJes; cuando jien 
San, con burbujas. EstA ausente en algunas onomatopeyas, Com< / 
puede apreciarse, son codifIcaciones habituales.
El contenido de los globos es verbal, con alguna pequefu ex
cepciAn, como en el caso del comic del Gla, en que uno de lo: /
personajes, de espaldas, echa sapos y centellas con expresiAi / 
icAnica. Tenemos aqu£ uno de los pocos ejemplos de contenido ic^ 
nico en los globos.
La relaciAn entre lo icAnico y lo verbal es de convergencia o / 
complemontariedad entre uno y otro.
De cualquier forma, los comics sue 1 en contar la historii me^  
diante el dibujo, y el texto es el encargado de explicar o, »n /
algunos casos, de hacer avanzar la historia, Dos comics (Tla, /
Mla) descargan sobre los textos escritos la conducciAn de la his^  
toria ; otros sobrecargan con dicho texto (A2a, Cla, curiosanen— 
te los dos cuyo contenido versa sobre el déporté). En el res:o,/ 
es la imagen la principal conductors de los'hechos del relat>' / 
con ayuda del cAdigo verbal.
La relaciAn espacial dentro de la vifieta entre ambos cAli—  
gos rara vez les hace colisionar. Los grupos C2a, Mla, £2a, snta 
blan una buena armonfa entre los espacios destinados a uno y otro 
El Gla deja espacios amplisimos a los globos.
El G2a ha eliminado los globos y las bandas de la vinela, / 
dejando sAlo imagen y consignando los textos escritos con e^ec^ 
ficaciAn de banda o globo a pie de pAgina. Probablemente esto no 
sea un "comic", pero la innovaciAn hay que considérerla en todo/ 
su valor, mAxime cpando los nihos apreciaron el sentido de la /
821
aportaciAn que esto representaba (ver muestra en pAg.832), Se 
les preguntA la razAn de esta forma de expresar la idea narrati 
va. He aquf algunas contestaciones:
- Querfamos crear algo original, y esta forma nos pareciA 
que podfa serlo,
- El comic se puede leer con texto escrito o sin Al, Cuando 
se lee sin el texto escrito, uno puede imaginarse otra historia
diferente, aunque a lo mejor no sea muy distinta,
- As£ podemos dibujar muy bien todas las escenas sin que 
nos estorben los "bocadillos",
Desde mi personal punto de vista, y al nivel de los mucha—
chos, Asta es una gran innovaciAn,
En el comic "El niiio huArfano", los pensamientos de Aste 
son verbalizados, queremos decir con ello que utiliza el globo 
con delta lineal simple, en vez del de burbujas, pero desconoce 
mos si es que se les ha pasado por alto el globo en burbujas o 
si se debe a una intenciAn expresiva,
El dis irso dramAtico,- Han seguido el esquema general de los 
textos escritos, Pero, como en las otras formas icAnicas, obser- 
vamos algunas modificaciones ya en la presentaciAn del problema, 
en el climax o en su resoluclAn,
En el comic "El ninos huArfano", nos sorprende la contunden 
cia con que es expresada la muerte del nino y del padre adoptive 
y, sobre todo, la f Armula de soluciAn tan dis tinta y mAs realis- 
ta, por otra parte, a las aportadas por otros grupos, Estes mis- 
mos ninos utilizan una elipsis en la escena de la carta e intro- 
ducen asf, de nuevo, una relaciAn mAs realista y natural y, so­
bre todo, espontAnea, como es lAgico en la conducta de un nino,/ 
que la aportada por el texto original escrito.
La secuencialidad,— Viene determinada materialmente por la orde— 
naciAn sucesiva de las vinetas, Pero lo mAs significative es que 
expresivamente lo han conseguido por:
- Contigüidad espacial (C2a, vifietas 5 y 6, por ejemplo, /
825)
- Variabilidad del enfoque ( E2a, Ala) manteniendo en comdn
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algdn elemento del decorado o de la situaciAn (en el ejemplo, /
una rama del Arbol).
- Escenario o ambientaciAn ( C2a, vinetas I k  y 15; G2a y /
Mla.
El grupo Ala combina en otra de sus vinetas la variaciAn de 
enfoque con la expresiAn verbal en un globo cuyos personajes per 
tenecen a una vineta anterior,
Los tcxtos de apoyo y los cartuchos literarios (T2a "Y la / 
historia continda") han sido otros medios para expresar la cont^ 
nuidad, si bien el uso de cartuchos literarios ha sido infrecuen 
te.
La estructura temporal es mAs bien lineal y con acciones parale- 
las ,
La compaginaciAn de la vineta,- Algunos grupos han elaborado con 
mucho detalle la distribuciAn de las vinetas de tamaho variado,/ 
y dejando "calles" (C2a, Gla, G2a, Mla). Otros han hecho una di- 
visiAn igual para todas las vinetas (Tla, E2a), o han desestima- 
do la compaginaciAn,
Respecto a la variedad de formas, hay dos comics que sobre- 
salen:
- Gla. Forma de tipo triangular, con calles en rojo muy , / 
gruesas y marcadas, indicando con fléchas negras que las cruzan/ 
el orden de lectura. Una compaginaciAn muy original y perfecta,
- Ala, Formas cuadradas, rectangulares y una redonda, Una / 
do las rectangulares es muy estrecha y ocupa en forma apaisada / 
la longitud de la hoja.
La linea de enmarque de las vinetas es, en todos los casos, 
cerrada.
Existe una variedad de tamaho en las vinetas. La mayor fre­
cuencia corresponde al tamaho medio , dentro de la relatividad / 
de cada comic.
La tAcnica,— Juego de Ifneas con trazos preferentemente finos,
Los materiales utilizados,— Pinturas, rotuladores, en la mayor / 
parte de los casos,'
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El grupo del Colegio Cl ha utllizado la témpera, con resul- 
tados no muy buenos,
El estilo ha sido preferentemente naturaliste. Uno de los / 
comics (E 2a) perdiA gran parte de la eficacia expresiva al util! 
zar para los fondos colores excesivamente vivos, El efecto produ 
cido fu la confusiAn o la poca definiciAn distintiva entre figu 
ra y fondo.
Al opinar sobre los comics elaborados por los nihos, los / 
jueces se han dividido en dos corrientes:
— Algunos quedaron decepcionados por el material aportado. 
Gonsideraban que estos productos deberian estar repletos de cAd^ 
gos especfficos, basAndose en el hecho de que parece ser que los 
ninos tienen un contacto muy directo con este medio.
— Otros apreciaron bastante esta forma icAnica, basAndose 
fundamentaimente en la dificultad de partir de una idea narrati­
ve ya dada para transformarla en este lenguaje, que puede ser / 
conocido por los nihos, pero que desconocerAn, probablemente, la 
razAn de su apllcabilidad, El mismo presunto conocimiento puede/ 
operar en contra.
La preferencia por el naturalisme y realismo, el relative / 
abandono de la codificaciAn de las figuras y la poca expresiAn—  
cin&tica de los movimientos son elementos acordes con las carac— 
teristicas de la etapa epigenAtica correspondiente en el desarro- 
llo del dibujo en el nino.
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AMALISIS CUMTITATIVO DE LOS "CŒICS"
Tabla t^ 78
COLEGIO
P L A N 0 S TEXTO ESCRITC







M 1 1 1 6 2 5 15 1 28 1
A 1 7 2 1 3 1 14 9 14 1 1
T 1 4 8 12 19
C 1 2 1 4 2 5 3 17 10 10
G 1 1 2 1 8 6 2 7 28 2 2 0 1 7
E 1 1 4 1 8 14 4 6 1
TOTAL 4 10 8 11 21 10 34 1 100 26 97 2 10





M 2 1 13 3 2 19 20
A 2 4 1 11 1 17 11 4 1 3
T 2 18 8 26 22 7 1 2
C 2 3 6 2 3 8 22 2 24 2
G 2 1 4 15 3 4 1 1 3 0 8 22 2
E 2 2 12 14 28 2
TOTAL 2 20 21 32 8 42 2 128 63 85 8 5
1 *56 1 5 '6 1 6 '4 25 6 '2 5 3 2 '8 1 •5(











4 É ©  
1 * 'X i c iij
< i i i











' ' M ( v ,  ) )■ V ,
msmsH
m m m m
f
m - p  c
SX— <3a.
832
C o m i c . - C ,  HH, M a r l s t a s . - G u a d a l a j a r a . -
•ja-*!--:;:-;: •
H r  ArlfixeWcn de lool'3t=.Ji.s
d En cloy\èe /TM V>oli ^
rvC -D e' clc rr\G WtxljWs, AO <fc«W^clo
A t^ cA iqV'cvi'o ï^spopd® e\
833







€stci h h vV o W ^  O v p I /
No Qo 3€% ftsponje qI (J^ eA^ cjfca^ H?)
v x s U d  n o  m e  )o 4; L<2 Vn€ lo d T o L  rnt
' y  iio 3  ue c A o  \ ^ o  \[^ta.Sooo I
- OiTclni^g; d y o  el b o hç^ro-^c.
1?^'^  o i d o  eSo? ^
- HoX^Y rr^ hcxi^ iXix <LOcl
'.S>, mi-oafie <? cLqij-t
^ ■\ctl bo(, tajo ,'
834
3.1.5.5.- AnAlisis de la IlustraclAn Narratlva.
Ha exlstido una diferencia notable a favor de:
- El estilo visual sobre el Aptico,
- La figura perfectamente delimitada sobre la mancha,
- Las ilustraciones en color sobre las realizadas en 
blanco y negro, Solamente el grupo del Colegio Santfsima Trin^ 
dad de CArdoba, utllizA el blanco y negro,
- Lo nitido sobre lo borroso,
- El naturalismo sobre el sinibolismo,
- La figuraciAn sobre la abstracciAn, De hecho, to—
dos los relatos grAficos han sido figuratives,
- Los colores pianos,
- Los colores cAlidos sobre los frfos,
- Los colores secundarios sobre los primaries «
- Lo simple sobre lo compleje,
- El movimiento sobre el estatismo,
- Una adecuada distribuciAn de los elementos icAni—  
ces dentro del espacio,
- Un equilibrio en la proporciAn del tamaho de las /
figuras,
Unidades, Solanipnte el grupo del Colegio Gabriel y Gai An ha / 
utilizado el minime numéro de unidades grAficas para expresar/ 
el relate: cuatro. En los demAs casos, ]os nihos han empleado/ 
entre sois y doce. La mediana es 6 y la media se situa en
Si exceptuamos al grupo del C, Nicaragua de Madrid, que / 
utilizA cuartilla, todos los demAs han usad'o el formate folio 
para la expresiAn plAstica,
PlanificaciAn. El Piano General (55'68 %) y el Piano Entero / 
(26'13 %) son los pref eridos por los nihos, Los porcentajes a]^  
canzados por todos los demAs pianos son muy bajos, Tal vez sea 
destacable el obtenido por los Pianos Detalle (5'68 Jo), dada / 
su infrecuencia en otras formas icAnicas,
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El empleo de las angulaciones en picado y contrapicado si 
gue la t6nica marcada por las demâs formas icdnicas.
L a  r e p r e s e n t a c i < S n  de  l a  p r o f u n d i d a d  y  l a  p e r s p e c t i v a  v i e n e  de^  
t e r m i n a d a  en o r d e n  de  f r e c u e n c i a  p o r :
-  L a  s u p e r p o s i c l 6 n ,
-  Los t r è s  c u a r t o s ,
- La distribucl6n de las figuras en termines primero, me­
dio y lîltimo,
- La proporci<5n de las figuras segun su lejanfa (pequenas) 
o proximidad (grandes),
- Fondes progrèsivamente difuminados «
-  A b a t i m i e n t o ,
-  C am bio  d e  t o n e s .
Las très iSltimas técnicas citadas ban side muy infrecuen-
tes ,
Encentrâmes grupos con una madurez muy notable en la uti- 
lizacidn de la perspectiva, incluse superior a le que podria / 
esperarse del période de su evoluci6n grdfica, segdn la edad, 
Tal es el case del gxnjpo del G, San Antonio de CAceres,
En general,podemos afirmar que las técnicas expresivas em 
pleadas para representar la profundidad, estAn en consonancia/ 
con las citadas por les estudiosos para el memento evolutive / 
de la expresiAn grAfica correspond!ente a la edad de les nines 
de la muestra. Si bien, observâmes una ligera tendencia hacia/ 
la etapa inmediata superior de madurez,
Considérâmes que la didActica de la expresiAn plAStica em 
pleada por les profesores de les respectives curses, marca, en 
este sentido, una impronta,
Los materiales utilizados ban side, per orden de preferencia:
- LApices de colores,
- Rotuladores,
- CombinaclAn de lApices y rotuladores,
-  T i n t a  n e g r a  p a r a  d i b u j a r  con  p l u m i l l a ,
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La Narratividad queda expresada por:
- La contigüidad espacial. Ha sido utilizada, por ejemplo, por 
el grupo del C, San Antonio de Càceres, de una forma ingeniosa, 
como puede verse en las unidades de ilustraciAn n? 1 y 2 (que/ 
se recogen en la muestra).
La ilustraciAn n? 1 représenta el interior de una casa, a 
travAs de cuya puerta abierta se ve un grupo de nifios que pa—  
sea por la calle, delante de un Arbol; en la n? 2, se represen 
ta la misma calle y dos ninos jugando, mientras que un tercero 
les llama la atenciAn para que se fijen en alguien que est A ro^  
bando la fruta del Arbol, A lo largo de esta narraciAn grAfica, 
las calles, con sus aceras perfectamente dibujadas, la presen— 
cia del Arbol en algunos dibujos, el estilo grafico, la ambien 
taciAn y la descripciAn plAstica figurative de les personajes, 
confieren una definida secuencialidad a la obra,
- La elecciAn de los momentos claves del relate. Considérâmes 
que prActicamente en todos los casos, los grupos han sabido / 
elegir los momentos niAs significatives de la historia,
- El pie de imagen, con frases generaimente muy cortas, défi—  
niendo el memento,
- La expresiAn dinAmica y dramAtica de las acciones, gestes, / 
etc, de los personajes.
- La existencia de elenientos definidores en la figuraciAn y ca 
racterizaciAn de los personajes, objetos y ambiante,
La relaciAn entre texte e imagen se puede considerar como com­
plement aria , mAs allA de su aparente redundancia,
Influencia de los cAdigos expresivos del comic. Se opera espe— 
cialmente en el use de globos con contenido icAnico, como pue— 
de observarse en:
— La ilustraciAn n? 8 de "El robe", PAg,
— La ilustraciAn n? 1 del grupo del C. Gabriel
y GalAn,
— Una de las ilustraciones del relate "La mA— 
quina invisibilizadora,"
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Trabajo de ilustraciAn del C. "S. Antonio**de Câceres. 
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Dos muestras del trabajo de ilustracidn del C, "Ga­
briel y Galan" de C4ceres«




El nino blanco "Don Fa".
Dos ilustraciones del trabajo presentado por los nifios 
del C. "Santfsima Trinidad" de C(5rdoba,
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3 .1. 5. 6, - And[.lisls de los "collages narratives"
E le m e n to s  m a t e r i a l e s  de c o n s t r u c c i 6 n ;  T a l  v e z  l o  m is  c a r a c -  
t e r f s t i c o  de  un " c o l l a g e "  sea  su cons t r u c c i i n .
Los c o l l a g e s  de  l a  m u e s t r a  pueden  c l a s i f i c a r s e  a t e n d i e n d o  a /  
su cons t r u c c i i n ,  e s t i l o  y  m a t e r i a l e s  u t i l i z a d o s  e n :
-  C o l l a g e s  e s t i l o  m o s a fc o :  e l  m a t e r i a l  u t i l i z a d o  g e n £  
r a l m e n t e  es e l  p a p e l  c h a r o l , p a p e l  de r e v i s t a s  de c o l o r ,  g r a n o s  /  
de a r r o z ,  o i n c l u s e  p i c d r e c i t a s .  T ic n i c a m e n t e  e n c a j a n  b i e n  l a s  —  
p i e z a s  que son  t r o z i t o s  de p a p e l  y g e n e r a l m en te  no m o n tan  unos  S£  
b r e  o t r o s  y  l o s  e p a c i o s  en  b ia n c o  e n t r e  m é d ia s  e s t i n  poco d i s t a n -  
c i a d o s ,  D e n t r o  de e s t e s  e s t i n  a q u e l l o s ,  cu yo s  t r o c i t o s  son  de f o r  
ma r e g u l a r  ( C l a ,  A l a ) ,  o de  fo r m a s  v a r i a d a s  i r r e g u l a r e s  ( T 2 a ,  E 2 a )
-  C o l l a g e s  de f i g u r a s  s i l u e t e a d a s :  f i g u r a s  on g r a n  p a r  
t e  e n t e r a s ,  r e c o r t a d a s  de  p e r i i d i c o s ,  r e v i s t a s  ( A 2 a ) ,  h e c h a s  a  ma 
no ( M 2 a ) o f i g u r a s  c u y a  s i l u e t a  se h a c e  a  mano y  se l a s  r e l l e n a  /  
con  t r o c i t o s  de  p a p e l  de c o l o r ,  e t c . ( G 2 a ) .
-  C o l l a g e s  e s q u e m i t i c o - s i m b i l i c o s ! C 2 a .  Los m ie m b r o s /  
de l a  t r i b u  son  r e p r o s e n t a d o s  muy e s q u e m a t ic a m e n te  en n e g r o  y  e l /  
" b l a n q u i t o "  en  b i a n c o .  Cuando se p ro d u c e  e s t a  u n i i n ,  i s t a  es e x —  
p r e s a d a  s i m b i l i c a m e n t e . ( V e r  p a g .  851) .
-  C o l l a g e s  con  f i g u r a s  r a s g a d a s  a m ano: M i a .
-  C o l ] a g e s  de v a r i a d o  m a t e r i a l ,  t a n t o  i c i n i c o ,  r e c o r — 
t e  de p e r i i d i c o s ,  r e v i s t a s ,  f o t o s ,  e t c . ;  como de o t r o s  t i p o s ,  ves­
t a l e s ,  l a n a s ,  h i l o s ,  p a l e s ,  e t c . ( G l a ,  C l a ) .
E l  c o l l a g e  "L a  g a l l i n a  de l o s  h uevo s  de o r o "  p r é s e n t a  una  r ^  
c a  m a t i z a c i i n  g r a d u a l  de to n e s  en e l  c i e l o  de a lg u n o s  c o l l a g e s .
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En muchos de los collages presentados se observa cimo los 
fios han dibujado o pintado encima de los fragmentes del collage / 
para définir mejor las figuras, preferntemente los rostres de los 
personajes.
Personajes, objetos, acciones, movimientos:
Los personajes son realistas, si exceptuamos los del colla­
ge del colegio C2a que son simbilicos y esquemiticos y algun per 
sonaje estereotlpado como en el caso del ladrin del G2a o del —  
amigo rico encarcelado (T2a), Solo observâmes la personificaciin 
de un objeto, el bolfgrafo (G2a), pero este hecho procédé del co^ n 
tenido del texte escrlto.
Las acciones y los movimientos son representados naturaliste 
mente y silo observâmes un "collage" (G2a) que sea parcialmente/ 
mivil en su estructura, esta movilldad real se produce en dos co^  
liages, afecta a los brazos de los personajes que llevan el bolf 
grafo} por cierto que en une de elles iste deja su huella rayan- 
do sobre el papel, como puede observarse (pag.856 )
Los pianos: Predominan los PE y los PG.
El numéro de planchas de collages es variable para cada pro^  
ducto, la media puede estimarse en seis.
Lo verbal ; El pie escrito bajo el collage aclara el memento 
recogido y generalmente contribuye con la imagen a entender el / 
relato.
Une de los collages (Ela) ha utilizado un elemento tfpico / 
del lenguaje de los "comics" como es el globo de burbujas, El —  
contenido del globo es icinico.




"Un d f a  r e u n i e r o n  c u e n to s  se  f u e r o n  a  l e e r l o s . . . "
 — [------------------------ 1...... , i r
Cuando e s ta b a n  d i s c u t i e n d o  s i  e x i s t f a n  l a s  h ad as  y  
l o s  p r i n c i p e s  p a s i  p o r  a l l f  u n a  s e n o r a " . ______________
Se tom a como m u e s t r a  dos p la n c h a s  d e l  C o l l a g e  d e l  C, 




Una de l a s  p la n c h a s  d e l  c o m ic  e l a b o r a d o  p o r  e l  g r u  
po de n ih o s  d e l  C . " S a n t f s i m a  T r i n i d a d "  de  C i r d o b a ,
A c t i v i d a d  de  c r e a c i i n  i c i n i c a  n a r r a t i v a .
E s t e  c o m ic  se c a r a c t é r i s a  p o r  su e s q u e m a t is m o  y 
s i m b o l i s m o .  A s f , en  l a  p la n c h a  e l e g i d a  se  e x p r e s a  
l a  a m i s t a d  y  a y u d a  p r e s t a d a  p o r  l o s  n e g r o s  a l  b l a n  
CO.
852
" C o l l a g e " ,  " E l  m e j o r  a m ig o " ,  C .  G u a l v i l l a b f .  
T a r r a g o n afvëiïTiiiîÀ
" C o l l a g e " ,  "L a  m i q u i n a  i n v i s i b i l i z a d o r a "  
C ,  " M a r i s t a s "  de M a d r i d ,
853
C o l l a g e  ; " L a s  a v e n t u r a s  de m i b o l i g r a f o " .  C ,  HH.  
M a r i s t a s  de G u a d a l a j a r a .
Los  m a t e r i a l e s  u t i l i z a d o s  son t  p a p e l  c h a r o l ,  c a r -  
t u l i n a s ,  p a p e l  c e b o l l a  t r a s l d c i d o , p a p e l  de p e r i £  
d i c e ,  h i ] o  y  b o t o n e s .
















È i h  '
i
863
élW MiiRm ■ r-i
Oaiii ïi;ohr.ti trofeot!» û l H " '  
M ,  ,1 «10 11 ."Mil ifl
n»*.o ilo loo l- itrr= o n tl: ic n t» lp a
864
mastss
giÙK ina f  «n “^''* 
1» foawa «aob» •!
&T% jrwiroV.
%SE
No er.oontraott entrsnaior 
H»rrt% QUB un dfa mtto J.
1# ro-3rfn e!itr«i.rr<
865
!b pTftTvirJ p u rl 7« f lrm l dol 
ijnJo y  ]a  p e rd it . El s i I to-
lOdor Im dl.io c ,Q no af iei«o- 
■T'a., üio/ro rue ui rrar. te. J r U
866
3.1.5.7.-
VALORACION DE LOS PRODUCTOS CREATIVOS DE LA ACTIVIDAD DE 
CREACION ICONICA NARRATIVA
La valoracion objetiva de un producto creativo icdnico pre 
senta sérias dificultades en razôn de;
- La complejidad del contenido del mismo.
- La subjetividad que todo juicio de valor impiica.
- La formulaeion de criterios precisos.
- La especificidad misma de la valoracion créativa, dada 4 
la complejidad de sus factores.
Para obviar estos inconvenientes en busca de una valora--
cion objetiva es por lo que hemos elegido el método de évalua—  
cion por jueces.
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CARACTERISTICA5 DE LOS JUECES DE LOS PRODUC TO S DE CREACION 
ICONICA.-
Cuadro n® 44





31 Guadalajara F E
2 Maestra LIngüistica Magisterio 32 Molina de A. 
(Guadalajara)
F E
3 Maestra Lingüistica Magisterio
Lingüistica
35 Yunquera de H. 
(Guadalajara)
F E





25 Guadalajara M E
6 Maestro DIbujo Magisterio 
Cursa Bellas Artes




Técnicas de estudio 
Pedagogia
37 Guadalajara F E
8 Psicoterapeuta
Infantfl
Sociologie 25 Madrid F E
9 Técnico operador 
de vuelo
Psicologia 25 Madrid F E
10 Profesor de 
Imagen Pot.
CC. imagen 39 Madrid M E
11 Actor CC. imagen 
Arte Dramàtico







25 Madrid F E
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De la observacion del cuadro podemos deducir que los jue­
ces elegidos son personas adecuadas para valorar el producto - 
creativo de los ninos:
Su profesion o estudios denotan globalmeiite un conocimlen 
to de los contenidos del trabajo, del conocimiento del nino y/ 
de los aspectos fundamentales relacionados con la evolucion.
Desglosando obtenemos:
- Su profesion actual es variada, pero en general cercana 
a la problemâtica educativa o a los aspectos del producto cre_a 
tivo elaborado por los niflos.
- Poseen varias carreras en su mayoria y estas estân rela 
cionadas con la educacion o con la imagen, la lingüistica o el 
arte. Lo que presupone una flexibilidad y unos conocimientos.- 
por parte de los jueces para valorar este trabajo.
- Las edades extremes es tan contenidas entre Zh y 39 afios 
lo que supone unos limites adecuados para que exista sufioien- 
te madurez. La edad media es de 30 y la mas repetida (moda), - 
de 25.
- En cuanto a la residencia dos viven en pueblos y los d_e 
mâs en ciudad, 5 en Madrid y 5 en Guadalajara.
- Son del sexo masculino 5 y 7 del femenino.
- Solo hay un extranjero, residents en Espafia.
- Dos de los profesores de EGB son expertos en dibujo in- 
fantil y otros dos,en lingüistica.
Los jueces precisaron h sesiones de 3 o 4 horas para po—  
der emitir su juicio. Todos los jueces valoran todo el mate--- 
rial. Durante las sesiones de evaluaciôn se tomo por norma no/ 
hacer comentarios, tanto verbales como no verbales.
El proceso seguido fue el siguiente:
-Eleccion de los jueces: El criterio fundamental de elec-
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cion se cifro en el tipo de profesién y estudios, segiîn la si^ 
guiente dis tribueion:
. 2 licenciados en imagen
, 2 profesores de EGB expertos en dibujo
. 2 profesores de EGB expertos en lingüistica infantil
. 2 psicologos
. 2 sociologos
. 2 personas no relacionadas con el mundo de la ensenanza 
ni de la imagen.
Por otra parte, era deseable una cierta dispersion en la/ 
edad y un equiparamiento én sexos.
Se informo a las personas elegidas del contenido de su ta 
rea a realizar para obtener su conformidad.
- En una hoja de protocole cuadro n? 61 para la evalua- 
cion de las formas icônicas, se ha dispuesto en la coordenada/ 
superior un espacio para el grupo de cada colegio y en las ab- 
cisas los aspectos de évaluacion: Fluidez, flexibilidad, origl 
nalidal (Relato -R- y Técnica -T-), elaboracion (Relato -R- y/ 
Técnica -T-^, opacidad, integracion, expresividad y valoracion 
total.
- Los jueces recibieron unas instrucciones précisas para/ 
llevar a cabo su tarea.
- Informacion de cada una de las formas icônicas sobre -- 
las que habrân de efectûar sus puntuaciones, asi como indica-- 
ciôn de las limitaciones, de tiempo para la pelicula,o de uni- 
dades para las demas formas icônicas y a que intenciôn respon- 
derian.
- Definiciôn précisa de las categories, criterios de eva­
luaciôn y expresiôn cuantitativa.
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CRITERIOS DE VALORACION
Se han de valorar diversos relates verbo-Iconlcos, a par­
tir de un relato escrito. Es esencial, por tanto, tener en --
cuenta los elementos fundamentales del relatot
- Personajes
- Acciones
- Indicios (atmosfera, matices, caracterizaciones, deta-- 
lles, etc.)
- Secuencias (partes estructurales en que se articula el/ 
texto)
Estos elementos son pertinentes para cada valoracion, de/
cualquier forma icônica, excepto en los casos que se indique -
lo contrario.
El relato icônico es diferente para cada uno de los cole- 
gios, por lo que la base es el texto original, correspondiente. 
Antes de iniciarse la valoracion sera precise, por tanto, leer 
el correspondiente texto escrito.
La valoracion es de 1 a 5.
FLUIDEZ t
- Capacidad para producir muchas ideas. (Ya soa en perso­
na jes, acciones, inicios o secuencias). (El numéro de - 
unidades o tiempo de cada trabajo es igualmente signify 
cativo).
- Valoracion:
. Muchas menos que el texto original..... 1
. Menos........................................ 2




Este criterlo para la ilustraciôn y collage se ha de apl_i 
car al numéro de escenas signiflcativas elegidas por los ninos 
y,dentro de las elegidas, a cada una de ellas.
FLEXIBILIDAD:
- Capacidad para hallar ideas de ôrdenes diverses
- Capacidad de adaptaciôn, manteniéndose dentro de unas - 
mismas categorfas.
- Valoracion:
. Se sépara del texto original, pero es incohéren­
te y no llega adaptar el texto escrito a un rela
to verbo-icônico.  .........................1
. No realiza ninguna modificacion,y déficiente ---
adaptaciôn del texto escrito al icônico......,.2
. Adapta el texto escrito al icônico sin orienter/
nuevas perspectivas............................. 3
. Adapta el original, orientando nuevas perspecti­
vas   ............................................4
. Adapta el texto escrito y consigne nuevas pers—  
pec ti vas.........................................5
ORIGINALIDAD:
- Capacidad para producir diverso grado de novedad,
- Capacidad para producir "sorpresas eficientes". El pro­
blème es solucionado de una forma imprévisible, lo que/ 
causa sorpresa significativa y eficiente.
- Infrecuencia de respuesta.
ELABORACION:
- Contiens el numéro de elementos necesarios para que al­
go se express por si mismo.
- Grado de perfeccionamiento logrado.
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- Capacidad para producir algo complète, elaborado, trab^ 
Jado.
Los factores de originalidad y elaboraciôn quedan subdiyi 
didos en dos aspectos: R que hace referenda al relato en los/ 
termines resenados y, T a la técnica utilizada.
OPACIDAD:
- Capacidad para complejizar algo. (Vg. como se desvela - 
la intigra del texto).
- Grado de inteligibilidad funcional, de una forma expre- 
siva y consciente. (Vg.: elipsis, flhas-back, etc.).
Algo es opaco cuando necesita ser descrito, cuando su corn 
piejidad estructural, précisa un anâlisis del contenido para - 
poder ser entendido adecuadamente segun la presunta intenciorm 
lidad del autor. La opacidad no presupone la no inteligibili-- 
dad. Ahora bien, la opacidad puede venir dada tanto por la es- 
tructura del relato en si mismo, como por las técnicas expresJL 
vas utilizadas. En realidad unas precisan de otras.
INTEGRACION :
- Capacidad para producir algo armonico y coherente.
- Adecuada organizacion interior del relato icônico. Equj. 
librio entre las partes.
EXPRESIVIDAD:
- Capacidad para producir "belleza". Calidad artistica.
GLOBAL:
- Valoracion global tanto del relato icônico como de la - 
técnica utilizada.
La mayor dificultad de los jueces para la evaluaciôn se - 
ha centrado en el factor "opacidad" seguido de "flexibilidad".
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1 factor "elaboracion" ha sido el de mâs fâcil decision segu^ 
o por "fluidez" y "expresividad".
Estos criterios han sido entregados en un texto escrito a 
cada juez, ademâs de un profuso comentario sobre el contenido/ 
del mismo, acompahado de abondantes ejemplos.
El autor de la tesis también ha efectuado su evaluaciôn,/ 
conforme a los criterios utilizados por los jueces y antes de/ 
iniciar el anâlisis especffico de los productos y procesos de/
I trabajo de los grupos.
: Dado que este tipo de valoracion por jueces puede entra--
j
jfiar un cierto grado do subjetividad se han elegido como se sa- 
;be varies jueces, 12 que es un numéro que se considéra adecua- 
;do y sus puntuaciones van a ser objeto de estudio estadfstico/ 
para conôcer el grado de concordancia entre ellas.
El coeficiente de concordancia utilizado es la W de Ken--
jdall.
' En la tabla n? 79 se recogen las puntuaclones directes
de los jueces en su valoracion de la forma icônica, pelicula./ 
Al factor global se le ha asignado un peso: 2 x valor asignado.
La tabla n® 80 présenta el estudio estadfstico del co^ 
ficiente de concordancia W de Kendall para pelicula.
La puntuaciôn directe de los jueces ha sido transformada/ 
en rangos que corresponde a las columnas 1-12 del cuadro. La - 
columna 13 recoge la suma de los rangos correspondientes al -- 
grupo de pelicula de cada colegio. La columna l4 indica la di- 
ferencia (d) entre la media de la suma de rangos y la su­
ma de rangos de cada fila. La columna 15 es la diferencia al - 
cuadrado.




12 ( D ) 12 (15.208,5) 182502
m (n) (n -1) 144 X  12 X  l4j ~ 247.104'
N = n® de grupos 
m = n® de jueces
La cuantia del coeficiente de concordancia W de Kendall - 
indica el grado de acuerdo entre los jueces respecte de la ca- 
lificacion de los grupos. El acuerdo total corresponde al caso
V = 1 y la carencia total, W = 0. Dado que se ha obtenido ---
W = 0,738563, la concordancia es significative.
En la tabla n® 81 se recogen las concordancias de los -
jueces en cada una de las demàs formas icônicas, con indica--
ciôn de suma total de rangos, suma promedio de rangos, n® de - 
grupos evaluados, n ® de jueces, suma de diferencias de cuadra- 
dos y concordancia W de Kendall.
Observada la concordancia de los jueces para cada una de/ 
las formas icônicas, y segun la literatura al uso, podemos de­
ducir que el grado de concordancia alcanzado nos permite util^ 
zar las valoracion es de los jueces sobre los trabajos producti. 
vos de los ninos para proseguir nuestra investigaciôn y usar-- 
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Conslderaciones en torno a Jg creatividad. (3,1,5,8)
Los nines han ejercido su creatividad en las actividades 
icônicas propues tas,
Sabetnos que Guilford y Toriance, entre otros, consideran 
la sensibilidad ante los problomas como uno de los signos in­
dicatives de la creatividad,
Ya desde el principle de la experiencia, a los ninos se/ 
les suscita un probleina: la invenciôn de un texto narrative / 
escrito para ser expresado en imôgenes, sogiîn diverses formas 
icônicas. Ante este estfmulo, cada uno de elles responde con/ 
distinto tipo y grado de sensibilidad. El resultado es la pr£ 
ducciôn de un texto narrative, en cuyo proceso intervienen un 
gran numéro de variables personales: su capacidad potencial y 
actualizada, su actitud, su motivaciôn y, por supuesto, cômo/ 
es percibido el problema. Este marco perceptive de la sensibi^ 
lidad ante la tarea estarô présente a lo largo de todo el pr£ 
ceso de la experiencia;
- Escritura del texto narrative,
- Elecciôn del mismo para su expresiôn en imagenes,
- Confrontaciôn y aceptaciôn de la forma icônica, 
correspondiente, ya dentro de la dinômica del grupo, donde el 
individuo ha de desarrollar su actividad,
- Elaboraciôn del proyecto-guiôn,
- Realizaciôn icônica del proyecto en sus diverses 
fases, en cuyo proceso se ofrecen posibilidades de cambio, re^  
organlzaclôn y perfeccionamiento del producto.
La sensibilidad ante el problema, la urgencia de dar re^ 
puesta al estimulo, va precisado nuevos contornos,
Por otra parte, es manifiesto que existe vma sensibili—  
dad de grupo en cuanto tal, que vendria a ser la résultante / 
de la confluencia de todas las individuales, pero que no es / 
igual a la suma de las mismas, que es môs o menos, porque di- 
cha résultante implica no sôlo la cantidad, sino la cualidad 
y direcciôn. La rélaciôn creativa intragrupal es un fenômeno 
complejo,
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La capacidad de anâlisis se ejerce fundamentalmente en el 
proceso de elaboraciôn del guiÔn. El texto escrito se ofrece a 
nuestra mirada como una unidad, como una historia que comunica 
una idea. Pero esa historia es la organizaciÔn de una serie de 
"hechos narrados'« Por tanto, la primera tarea consiste en dé­
finir'’ Ns y delimitarlos para traducirlos en "hechos de imagen".
En el ejercicio de la capacidad de anâlisis, cada grupo / 
ha seguido un comportamiento diferente que, en algunos casos,/ 
ha adquirido la catégorie de método de trabajo. Asi, entre / 
otras alternatives, los grupos organizaron la elaboraciôn del/ 
proyecto t
— Distinciôn y délimitéeiôn de cada "hecho narrado",y 
para expresario en uno o varios "hechos de imagen".
— Agrupaciôn en una sola secuencia de varios "hechos 
narrados", atendiendo a una unidad de acciôn general, al tiem 
po, al espacio, o a otras relaciones. Su expresiôn en imâge—  
nés puede quedar definida por uno o varios "hechos de imagen".
- Subdivisiôn de un mismo hecho narrado en otros, y/ 
su correspondiente expresiôn en imâgenes.
- Reorganizaciôn de varios "hechos narrados", cuyo / 
orden no se corresponde con el del texto escrito.
En las demâs etapas de la tarea, se pone de manifiesto la 
capacidad de anâlisis que rompe los esquemas y libéra informa 
ciôn para su ulterior utilizaciôn. En definitive, como dice / 
Guilford, "las est rue tura s simbôlicas deben romperse antes de 
que se puedan construir otras" nuevas.
La capacidad de slntesis se pone de manifiesto fundamen— 
talmente en la finalizaciôn del trabajo, pero tambiôn en cada 
uno de los procesos, ya que el anâlisis es un paso previo pa­
ra la reconstrucciôn de la obra total bajo una nueva perspec­
tive que trata de integrar de nuevo los elementos en un todo 
coherente.
La capacidad de fluidez se ha manifestado a la hora de / 
buscar multiples soluciones a un mismo problema. Asi, para ex 
presar un fragmente del relato en imâgenes, han podido presen
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tar diverses alternatives, definiendo, por ejeinplo, en cada ca­
so, el numéro y clase de pianos, tiempo de duiaciôn, tôrminos,/ 
definiciôn de imagen, angulaciôn, etc, Cuando se han dado solu­
ciones variadas, se ha ejercido la capacidad de fluidez, y cuan^  
do éstas no han sido frecuentes en otros grupos, o nos han cau- 
sado sorpresa por su nuevo modo de hacer, la capacidad en ejer- 
cicio ha sido la originalidad.
La introduceiôn de cambios durante el proceso de trabajo , 
ha supuesto la flexibilidad y la redefiniciôn, ya que todo cam— 
bio puede alterar total o parcialmente el significado de 3 os / 
elementos anteriores o posteriores al punto en que se introduce 
el cambio.
La elaboraciôn es imprescindible en todo trabajo, y su ma­
yor o menor grado ha influido de una forma marcada en la créatif 
vidad del producto, al tiempo que lo ha dotado de un particular 
es tilo,
La evaluaciôn, factor, segun Guilford, muy poco estudiado/ 
hasta el momonto, esté présente en todas las etapas del trabajo, 
Y es un modo pertinente de ejercer un control sobre la calidad/ 
del producto, Entendido asi, es un factor convergente en la créa 
tividad, y no divergente. En cualquier caso, creo que la funeiôn 
de este factor no ha sido suficientemente entendida, ya que no/ 
se trata de limitar la originalidad o la divergencia, sino de / 
controlarla. Es mâs, nuestras observaciones sobre el trabajo re_ 
alizado por los ninos y el estudio de su comportamiento creati­
ve, muestran que opéra aqui fundamentalmente la actitud creati­
va, Asi, algunos grûpos han utilizado esta capacidad para dese- 
char aquellas ideas que no eran originales y para elegir las no 
vedosas, variadas y signif icativas, mieiitras que otros la han / 
utilizado para aceptar las ideas y productos mâs cercanos a la 
conformidad y al estereotipo.
ape£üto de. ^abeA. nace de l a /  
duda/' ( flndjié. Ç ide).
"La coTKÿxLAia de lo AupejifJjuo —  
pAopOAOLona una ex.cLiacLon. méia e4- 
pi/UMuil (me la con(^uLdia de la ne- 
ceacuUa, ^1 haul?ne ea una cneacidn/ 
deJ. de^ea. no una (yieacidn de la ne 
ceaidxuL" ( Ç .  Qackeland), ~
"Ol-on^ a la coiidixurw la dULanL- 
dxuL de la deAcanatûjda" {tiovaJLia},
1 , 2 , -  A dLLvjjdad . d e  jjil.e n .p A e la c jia n  n e c n e a U -v a  L c d n L c a ,
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ACTIVIDjVD de INTERPRETACIrtN lUDCREATIVA ICONICA.
Esta actividad propone cinco tareas que son idénticas para 
cada una de las formas icônicas,
Cada grupo habrâ de aplicar esos ejorcicios a la forma icô 
nica correspondiente, cuyo material de trabajo es el producto / 
creativo realizado por el curso 7- del mismo Colegio,
El nombre gonôrico de la actividad estâ tornado del contenir 
do del primer ejercicio. Sste supone la rocepciôn de un mensaje 
incomplète, toda vez que el producto anterior ha sido mutilado, 
al sustraerle la parte verbal y sonora.
En los restantes ejercicios es también el receptor quien/ 
pone en marcha su cualidad de sujeto active de la comunicaciôn, 
para introducir modificaciones que, si de un lado pueden llegar 
a constituir simplemente un juego, de otro, pueden originar un 
nuevo producto creativo y, en todo caso, surten la penetraciôn 
de los receptores en côdigos y materiales que les proveerin de 
una cosmovisiôn mâs amplia e integradora, a través del entend^ 
miento profundo de los medios de comunicaciôn y creatividad,
Con esta actividad, estâmes contribuyendo a orienter a los 
ninos en un mundo escrito cada vez mâs en claves icônicas y don 
de se cotizan altamente los individuos que, aparté de una cuali 
ficaciôn especifica, posean una orientaciôn global ante los pr£ 
blemas, tengan una concepciôn teleolôgica y posibilista de sus 
actividades y, por encima del trabajo mecânico, puedan identi—  
ficarse como individuos a los que se les paga por las ideas nuje 
vas que aportan a la organizaciôn.
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ACTIVIDAD DE INTERPRETACION RECREATIVA ICONICA
El trabajo de interpretaciôn recreative icônica tiene como / 
elemento de base el propio material visual producido por el gru—  
po de la forma icônica correspondiente de la actividad de creaciôn 
icônica de cada Colegio,
Asi pues, por ejemplo, el grupo de fotocuento de la actividad 
de interpretaciôn reôreativa icônica del Colegio Gualvillabi (cur— 
so 6e), trabajarâ con el material producido por el grupo respect!
VO de fotocuento del mismo Colegio, El trabajo de 7® era desconocJL 
do por los ninos de 6®, Una de las bases del curso de 7® consistfa 
en no comentar el contenido de la tarea realizada en el grupo, Por 
otra parte, en la mayoria de los casos, el periodo transcurrido en 
tre una y otra actividad superaba los cuatro meses,
Actividades; Las actividades propuestas son las mismas para / 
todas las formas icônicas:
1•—Interpretaciôn del contenido del material de los relatos / 
icônicos, una vez privados ôstos del côdigo sonore y verbal, des—  
cribiendo por escrito la historia. Se respeta el orden de las imô- 
genes del relato inicial, Deben reali.,arse varias lecturas,
2,-Escribir el mayor numéro de titulos sugerentes, origina— - 
les, variados y adecuados al contenido del material visual, para / 
cada uno de los relatos,
3«-Introducir perfeccionanientos en los relatos, despuôs de -/ 
haberlos visionado integramente, incluido el côdigo verbal y sonoro,
4,—Expresiôn plâstica sobre el contenido de los relatos. Va--
rias realizaciones,
5»-Introducir variaciones diferentes en el relato, ya sea ana 
diendo nuevos personajes, terminando la historia de forma diferente _ 
o, manteniendo la idea central, presentar la h® divergentemente, Etc,
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Valoraci6n; Cuantitativamente, se puntuan de 3 a 5 cada uiio 
de los factores que a continuaciôn se citan;
Fluidez; Atendiendo a la cantidad de productos realizados por ca 
da grupo en cada tipo de actividad ( para el ejercicio 1, se % / 
atiende al numéro de lecturas y a la minuciosidad de la expresiôn 
del relato),
Flexibilidad; Segun la variedad de la producciôn de cada grupo,
Originalidad; Segun la ingeniosidad de las respuestas o realiza­
ciones, ya sea en su aspecto temâtico exprèsivo,
Goherencia—Elaboraciôn; Segun la adecuaciôn de los ejercicios o 
elaboraciôn de los mismos, respecte al material de origen, aten 
diendo al tipo de tarea.
Muestras de trabajos realizados por los ninos,
Ejercicio 1, Interpretaciôn;
Asi interpretaron los ninos del C, Nicaragua el texte de la 
pelicula "Historia desgraciada de un nino huôrfano":
"Estaba un nino llorando en una escalera porque se habia ro 
to la ropa,
Lo vio un senor y le dio pena, Intentô alegrarle y lo llevô 
a la tienda a comprarle ropa. Luego fueron a corner a un restau—  
rante y el chico le contô lo que habia pasado. Al acabar de co-- 
mer, se fueron y vieron un puesto de helados y se compraron uno, 
Vieron a unos chicos que querlan hacerse amigos de elles y se / 
hicieron amigos,
El chico subiô a la casa del senor con ôl, y alli escribiô una / 
carta y la dejô alli. Se bajô a la calle y le dio un dolor muy / 
grande en la tripa, El hombre vio la carta y fuô corriendo. Pasa 
ron las lieras y encontrô al nino que inuriô y el senor, al verlo, 
se toniô una pastilla y muriô,
Los chicos subioron antes, detrâs de ellos a su casa y entraron/ 
y se escondieron , Al irse el senor porque vio la carta, los ch^ 
COS salieron y le robaron el dinero al senor",
Otro grupo del mismo Colegio interprété asi el producto del gru— 
po de ilustraciôn;
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"Era un chico que estaba triste porque su padre era bandolero.
Un hombre de la banda de su padre, le dijo que éste le queria/
ver,
Fué al lado de su padre y éste le dio un abrazo y le confes(5 que 
ya no volverfa a ser ladrdn. Un d£a le llev<5 de compras al chico, 
pero lo que ellos no sablan es que habfa compinches disfrazados/ 
de tnercaderes. Estes, al verlos, raptaron al padre, y el chico / 
les pedia que le soltaran; pero ellos no quisieron y apresaron / 
al hijo porque su padre se habfa escapade,
El pobre padre le buscaba desesperadamente por el mercado,
Entre tanto, les bandidos obligaron al chico a guiarles hasta la 
guarida de su padre,
El chico dijo a su padre que si no les entregaba el botfn antes/
de las 10 horas, mataban al chico,
El padre dijo al chico que iba en busca del tesoro,
Pasaron las horas y llegaron las 10 h, minuto a minuto, segundo 
a segundo y el padre no regresaba,
A las 10 en punto un bandolero se acerc<5 a la casa; cogid al ch^
co y dej6 una nota,
Poco después llegd el padre, desesperado subid a la casa y vio / 
la nota; la inscripcién rezaba asf*
( X
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R^pidamente subi6 el padre al monte, y al ver a su hijo asesina— 
do, se mat<5 de lo desgraciado que se sentia".
Con un material mAs bien pobre y deficientemente expresado, 
este grupo fue capaz de construir una historia compleja y rica. 
La parquedad de elementos descriptives y narratives, la indumen- 
taria y expresi6n gestual, fundamentaimente del padre adoptive,/ 
en la ilustracidn narrativa, son conjugados por este grupo, alo- 
jAndose del texte escrito y de la intenci6n creadora del grupo / 
que disend la ilustraci6n narrativa. Sin embargo, el grupo de in 
terpretacidn ha analizado el material ic6nico, y su historia no/ 
es, en absolute, incohérente, sine adaptadora de la informaci<5n/ 
disponible,
Interpretaci6n del trahajo de fotocuento del Colegio Inmaculada/ 
de Gij<5n:
"Los jugadores est^n a punto de salir, saltan al campo, hay mu-~ 
chos gritos por el publico, Hacen fotos a los dos équipés, El l£ 
cuter va a entrevistar a uno del Pathos, Le estd haciendo algu—  
nas preguntas. Un locutor anuncia las alineaciones, Se hacen las 
fotos do rigor. Va a comenzar el partido, Los jugadores luchan / 
por la pelota, El piablico anima a los dos équipés. El Arbitre p^ 
ta falta, los jugadores estAn preparados para el remate, rematan 
do sin pensarlo dos veces, El Pathos mete gol, El marcador del / 
gol salta de alegria. Hay varies contraataques. Una pe que fia pe —  
lea se inicia y da lugar a una gran pelea y el Arbitre pita el / 
final del partido. Se termina el partido y se conecta con la em^ 
sora central?.
2,- Tftulos para los relates,-
Algunos tftulos aplicados a los relates fflmicos;
— "El ladrAn cae en la trampa", (S, Antonio, CAceres. E2b)
— "Los amigos en acciAn", (S, Antonio. CAceres, E2b)
— "Pena por la muerte de la fantasia", (Prime de Ribera. GijAn. 
Alb)
— "Suicidio por la muerte del hijo adoptive". (Nicaragua. Madrid, 
Nib)
887
-"Antideportividad hasta en el fûtbol infantil". (inmaculada. / 
GijAn. A2b)
-"Cuento de nifios", (Maristas, Guadalajara. G2b)
-"Un hombre enfermo". (Gabriel y GalAn. CAceres, Elb)
Algunos tftulos aplicados al montaje audiovisual:
- "El sueno de un empollAn", (Maristas, Guadalajara, G2b)
- "El bolfgrafo y el niilo", (Maristas, Guadalajara, G2b)
- "Vuelven los nifios", (Cardenal Mendoza, Guadalajara, Gib)
- "El pueblo que se quedA sin nifios", (Cardenal Mendoza, Guadala 
jara, Gib)
; - "CAmo producir la invisibilizaciAn", (Maristas, Madrid, M2b)
( Algunos tftulos aplicados al fotocuento t
- "El culpable, inocente", (Gualvillalbi, Tarragona, Tib)
- "Ganar amigos',' (Gualvillalbi, Tarragona, Tib)
- "Justo castigo", (La Salle, Tarragona, T2b)
- "Dejaron de ser nifios", (Primo de Rivera, GijAn. Alb)
I - "Pobre rico, rico pobre", (La Salle, Tarragona, T2b)
- "La ciencia avanza", (Maristas, Madrid). M2b)
Algunos tftulos aplicados a la llustraciAn;
- "El padre bandolero tenfa un gran corazAn", (Nicaragua, Madrid, 
Mlb)
- "AcciAn de hAroes", (S, Antonio, CAceres « E2b)
- "El ladrAn perseguido", (S,Antonio. CAceres. E2b)
- "Mi querido bolfgrafo". (Maristas, Guadalajara, G2b)
- "La vuelta de los nifios, una fiesta", (Cardenal Mendoza, Guada 
lajara. Gib),
Poner tftulo a las cosas es tanto como nombrarlas, Nombrar- 
las es identificarlas, Daries un papel, un roi. Cuando los /
hebreos o los griegos, las tribus de Africa o los indios america 
nos... ponfan nombre a los seres humanes o a las cosas, penetra- 
ban en su esencia y era una forma de definirlas, destacaban un /
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rasgo. Los apoclos en nuestros dfas son una forma do rebautizar , 
algunas veces do forma injusta y malAvola. jCudntos instrumentes 
tAcnicos de nuestra Apoca conjugan vocables griegos que definen/ 
plenamente sus caracterlsticas! Desde el telAfone al microscopio, 
Asf pues, este ojercicio no es on mode alguno banal. Se exige el 
analisis, la penetraciAn de la "verdad es true tural" de quo habla 
Torrance, una fina sensibilidad imaginativa y una capacidad de / 
sfntesis para expresar, resumir en una breve proposiciAn, el con 
tenido de un relate. De los muchos tftulos descritos, sAlo algu­
nos dirân todo y sAlo lo que tengan que decir.
Titular un relate es, de alguna manera, bacer una lectura / 
temAtica del mismo: es hallar la significaciAn justa que alcanza 
al lector,
3,- Perfeccionamiento do los relatos icAnicos,-
La tarea de perfeccionamiento es uno de los ejercicios que 
Torrance propone en uno de sus test para medir la capacidad crea 
tiva. Nosotros lo utilizamos como un instrumente para detectar / 
el comportamiento de los grupos, sin pretender, por supuesto, / 
una medic iAn tipo test, Pretendemos observer, por otra parte, cA 
mo puede mejorar o hacerse mAs atractivo un relate icAnico dado,
\
El grupo de pel feula de la. actividad de interpretaci An re­
creative icAnica del C, Santfsima Trinidad de CArdoba (C2b) pro- 
puso estes perfeccionamientos para la pelfculat
— a ) "Que el bianco estuviora casi siempre montado en un Arbol / 
tocando el instrumente de viento laminar y tirando con su escope^ 
ta de compresiAn o de plomillos",
— b ) "Que al final del reportaje no estuviera el bianco en la / 
fiesta de los negros comiendo y pasAndolo bien, ya que no habfa 
trabajado nada on todo el otono, aunque en el reportaje aparecfa 
la generosidad de los seis negros, dejando al bianco que comiera 
y participando en su fiesta, pero a nuestro gusto los negros / 
no han dobido invitarlo",
— C) "Que la cAmara deberfa haber recogido mejor cAmo los negros
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se esforzaban por encontrar comida para el invlerno, Entonces, / 
entre esas imAgenes podrfa haberse visto al blanco tocando su ar 
mAnica plAcidamente",
- D) "Deberfan haber rodado al blanco dentro de su casa, con lu- 
jo y bien vestido. Un dfa de invierno, el blanco va a corner y no 
tiene un pedazo de pan que llevarse a la bocaï
- E) "L, cabana de los negros nos ha parecido que tenfa pocos v^ 
veres para lo que trabajaban".
El grupo de collage de interpretaciAn recreativa icAnica del 
Colegio "La Inmaculada" de GijAn pro pu so un interesante perf ec —  
cionamiento. Curiosamente la tAcnica que ellos propugnan ya la /
'habfa . utilizado parcialmente para la confecciAn de su collage / 
el grupo de creaciAn icAnica de los M, Maristas de Guadalajara,/ 
dando movilidad a los brazos de algunos personajes mediante un / 
hilo que finalizaba en un botAn.
Entendieron perfectamente el collage de sus companeros, que 
bAsicamente estaba compuesto por planchas con personajes fijos,
Los jugadores, Arbitres, entrevistador, locutor y pAblico eran /
\recortes de la prensa grAfica deportiva, Con este material expre 
saron las peripedias del relate escrito,
El grupo de interpretaciAn, tal vez inspirAndos en los fut- 
bolines o en juguetes de tipo magnAtico, proponen un cambio radj^  
cal en la censtrucciAn del collage. No recogemos la cita textual 
porque lo explicaron oralmente. Se entusiasmaron con la idea y, 
para nuestra sorpresa, a los pocos dfas, al volver al Colegio pa 
ra realizar otra prueba, me presentaron un croquis y alguna de / 
las figuras recortadas y mAviles,
En esencia, se trataba de dos planchas de collage. En una / 
de ellaÿ se pegaba el recorte de una silueta de TV; y, por detrAs, 
recortando el espacio de la pantalla, se hacfa aparecer la figu­
ra de un presentador que serfa el locutor del partido. En la otra 
plancha, se dibujaba un campo de fdtbol con las marcas reglamem- 
tarias, dos porterfas y, muy pegado a los latérales, el vestuario 
y las vallas.
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A continuaciAn se hacen las siluetas en cartAn duro de los 
22 jugadores del partido, cada uno con los colores de su équipe / 
(unes del Madrid y otros del Sporting de GijAn), la del Arbitre, 
la del entrevistador y la del publico que es tA viendo el partido. 
Todas las figuras son mAviles, excepto las de los espectadores, / 
Para contar la historia, bas taria situar a los jugadores y 
moverlos de un sitio para otro dentro del campo, disputAndose un 
balAn (no se pusieron de acuerdo en si el balAn deberfa ser una / 
bola de gua o un trozo de papel de aluminio arrugado).
Incluse llegaron a distribuirse las funciones para mover / 
las figuras de los collages: todos querfan hacer salir a los ju­
gadores de los vestuarios, Por fin, se llegA a un acuerdo para / 
asignar estos comctidos deportivos. En definitiva, se habfan ' / 
construido un juguete,
El grupo de collage de interpretaciAn del C, Maristas de Ma 
drid propuso estos perfeccionamientos:
- a ) "Que la mAquina invisibilizadora tuviera un pilotito que se 
pudiera encender y apagar. Al encenderla, es cuando no se verfa/ 
la persona que estuviera delante y, al apagarla, se volverfa a / 
ver".
- B) "Habrfamos hecho la mAquina con papel charol metAlico','
- c ) "Aunque no estAn mal dibujados los personajes, nosotros les
habrfamos anadido mAs detalles".
Exprès iAn plAstica 
Tal vez se pueda considerar este ejercicio como redundante.
Pero no es asf: en primer lugar, porque los grupo s que los really
zan son diferentes de los que elaboraron los relatos icAnicos; / 
en segundo lugar, porque es una forma comun de redéfinir, desde/ 
el punto de vis ta plAstico todos los relatos en cualquiera de sus 
formas icAnicas. Se trata de expresar concisamente una historia 
en unos pocos dibujos, exigiAndose mayor sfntesis exprèsiva para 
las formas: comic, ilustraciAn y collage. La presumible facilidad 
de los grupo s de il"us traciAn para la nueva expresiAn plAstica, en
891
razAn de que ya poseen un modelo es sAlo aparente, ya que no se 
trata de una copia, sino de una nueva creaciAn.
Recogemos como muestra de los trabajos realizados;
- La expresiAn plAstica del grupo del montaje audiovisual / 
de S, Antonio de CAceres, PAg. 893-695
- La primera pAgina del trabajo del grupo de comic del C, / 
Santfsima Trinidad, que es una macrovineta casi al estilo de un 
collage,
- Uno de los dibujos del grupo de ilustraciAn del C, Nica-- 
ragua de Madrid,
5,-lntroducciAn de variaciones en el relatet
Recogemos una muestra de los trabajos realizados:
Una de ]as variaciones mAs curiosas e interesantes pertene^ 
ce al grupo de ilustraciAn del C, Mendoza de Guadalajara, que —  
terminaron la historia de la siguiente forma:
"La condioiAn que deberfan haber impuesto los ninos expulsa 
dos del pueblo tenfa que haber sido el que durante un mes, por lo 
menos, Javier fuese el alcalde y la secretaria la lîltima nina ex- 
pulsada. !!! Y nada de fiestas ! II, Las personas mayores a traba—  
jar por el dfa y por la noche a instruirse al colegio, El maestro 
podAi seguir en su puesto, porque iba a tener mueho trabajo, ya - 
que por la mahana, de 9 a 1,30 irfan los ninos a clase y los ma—  
yores de 7 a 9 de la tarde, ^os nifios podrfan durante toda la tar 
de dedicarse a sus juegos favorites. Proponemos esta soluciAn por 
que la gente de este pueblo tenfa que ser muy incul ta y muy bruta 
para echar a todos los nifios del pueblo, aunque tambiAn tenfan —  
buen corazAn ya que fueron despuAs a buscarlos al monte",
Otras de las variaciones que présentâmes es la del grupo de 
pelfcula del C. Gualvillabf de Tarragona:
"Llega un nuevo nifio al colegio llamado Jordi, Es muy tfmi— 
do, cuando le pregunta el profesor no sabe quA decir, aunque se /
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se pa la lecciAn, Como es muy endeble f f sicamente, tanipoco puede/ 
participer en los juegos del recreo, Una vez se quedo sAlo en / 
clase a la hora de salir al recreo, Otro nifio,Roberto, le robA / 
un reloj digital al delegado de la clase durante la gimnasia que 
era a primera hora de la clase de la maflana, Los demAs nifios le/ 
echaron la culpa a Jordi, por lo que ya no sAlo no le dejaban ju 
gar, sino que incluso le pegnban, cuando salian de clase, El pr£ 
fesor empezA a investigar quién se habia llevado el reloj, hasta 
que pudo averiguar que habfa sido Roberto, Cuando los alumnos su 
pieron que no habfa sido Jordi el que habfa robado el reloj y —  
que encima no se habfa chivado al prof esor de que le pegaban a - 
la salida del colegio, le dejaron jugar con ellos y no practica- 
ban juegos violentos para que Jordi pudiera participar".
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Actividad de InterpretaciAn recreativa IcAnica» CONCLUSIONES.
1 Respecte a la interpretaciAn de los contenidos de los rela 
tos icAnicos, una vez privados de los cAdigos sonoro y verbal, 
pero respetando la ordenaciAn de las imAgenes, se pueden reco— 
gor las siguientes observaciones:
a) En general para todas las formas icAnicas, los nines / 
han sabido définir el tema del que trataba la historia,
b) La primera lectura ha sido la que mAs se ha acercado / 
a la historia original de los relatos icAnicos de los grupos / 
de creaciAn icAnica,
c) Las lecturas siguientes han permitido a algunos grupos 
con un buen Indice de creatividad conseguir interpretaciones / 
originales y, al mismo tiempo, coherentes,
d) La narratividad de la historia se ha seguido mejor en/ 
las formas icAnicas cuyas imAgenes eran tAcnicas (P, D, F) que 
cuando las imAgenes eran normales o manualeSr(T,I,C). El orden 







Las razones que pueden explicar este hecho son:
- En general, los relatos icAnicos que han servido de ma­
terial de trabajo, siguen un esquema lineal y expresan la his­
toria def ini Ando la mAs por acciones que por diAlogos o narra—  
ciAn verbal,
- El cine ayuda mAs a la interpretaciAn de la narrativi—  
dad de la historia, en razAn del movimiento. La diapositive, / 
por la atracciAn que suponen las imAgenes luminosas estAticas, 
coneentrando la atenciAn, Las demAs formas icAnicas favorecen/ 
la interpretaciAn por la posibilidad de observer simultAneamen 
te las imAgenes y -porque no estAn sometidas a un tiempo deter— 
minado en la percepciAn del material. La diapositiva, el cine
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ro de lecturas creativas y originales, hasta el punto de que,en 
casos extremes, se puede llegar a recrear relatos con un elevà- 
do grade de diversidad y originalidad.
Considéré este tipo de ejercicio muy iStll, no solamente pa 
ra ejercitar la creatividad de los nlhos, sino para que se val6 
re la imagen adecuadamente, con sus grahdezas y servidumbres,
2,- Los tftulos que los nines han sugerido para los relatos ic^ 
nicos podrfan incluirse dentro de la siguiente clasificaciAn:
- Tftulos descriptives. Indican el contenido del relate.: "El / 
ladrAn cae en la trampa",
- Tftulos con juego de palabras: "Pobre rico, rico pobre",
- Tftulos globalizadoresi Expresan la idea central del relate; 
"La Ciencia avanza",
- Tftulos conclusivos. Indican cAmo termina la historia:"Suici­
dio por la muerte del hijo adoptivo",
- Tftulos que definen el contenido de la historia mediante la / 
uniAn de dos tArmines contradictories: "El culpable inocente",
- Tftulos que suponen una implicaciAn afectiva: "Mi querido bo­
lf graf o" ,
No hemos observado que una determinada forma icAnica haya 
sugerido mayor numéro de ideas que otra, ni tampoco ideas mAs/ 
diverses u originales. Sin embargo, los grupos con una alta ca— 
pacidad creativa media han producido mayor ndmero de tftulos, / 
mAs variados, originales y coherentes, siempre dentro de la tA— 
nica dominante de escasa originalidad y alto grado de fluidez / 
(los grupos han producido un niSmero elevado de tftulos).
En t Arm inos générales, los nifios pref ieren los tftulos con 
una enunciaciAn sucinta, hasta el punto de que en muchos casos, 
los enunciados largos sufrieron una reelaboraciAn para acortar— 
los ,
3.- Perfeccionamiento de los relatos icAnicos.
a) Los perfeccionamientos han afectado a :
- La estructura del relate, especialmente a la resoluelAn
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y el fotocuento, lo hacen por el tipo de imagen tAcnica que / 
présenta una mayor analogia con la realidad. La pelfcula, dia­
positiva, fotocuento y comic, porque los autores de los textos 
disponfan de un mayor ndmero de unidades icAnicas para elegir/ 
los momentos claves, El collage, por la"factualidad" de los / 
materiales. Las formas icAnicas realizadas con imAgenes manua— 
les -comic e ilustraciAn-, o mixtas -collage-, porque tenfan / 
mayor independencia de los condicionamientos de la realidad, / 
Las imAgenes dependfan de su mente y de su habilidad para la /
- expresiAn grAfica,
e) Los relatos icAnicos del grupo de creaciAn icAnica me­
nos estructurados han permitido un mayor numéro de respuestas, 
asf como respuestas mAs flexibles y originales; pero, con fre- 
cuencia, su coherencia ha sido menor,
A la vista de los datos obtenidos por las correlaciones / 
de los Ranges Ordenados de Spearman entre productividad creat^ 
va y capacidad de los miembros, y segun nuostras observaciones, 
podemos plantear la siguiente hipAtesis:
"La capacidad creativa media de los miembros del grupo in 
fluye mAs en la productividad de la tarea que el mismo material 
utilizado",
Probablemente la hipAtesis precise una matizaciAn cuando/ 
nos encontremos con situacionen extremas,
f) Los ninos, al interpretar los relatos icAnicos a par­
tir de las imAgenes exclusivamente, han abstrafdo el tema en / 
todos los casos. En la mayor parte de ellos, han seguido ade—  
cuadamente la trama narrativa, pero el sentido Altimo de la / 
historia parece estar ligado a la conjunciAn de lo icAnico con 
lo verbal, Una nueva hipAtesis vendrfa expresada en los siguien 
tes tArminos:
"Si bien es posible comunicar los contenidos de un relate 
Anicamente por las imAgenes de que consta, solamente comunica/ 
en el sentido que le dieron sus creadores, cuando el relato in 
tegra texte e imagen".
En cambio, y como corolario de lo anterior, un relato ver 
bo-icAnico, privado de su texte verbal, permite un mayor nüme-
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del problème planteado. Varies grupos hubieran terminado la his^  
toria de una manera diferente,
- La caracterizaciAn de los personajes.
- La interpretaciAn de los actores en las formas de image— 
nes tAcnicas,
- Los parAmetros de la imagen,
- La ambientaciAn de los escenarios,
- La elaboraciAn, preferentemente de las imAgenes normales,
b) El mayor numéro de perfeccionamientos ha sido aplicado a las 
pelfculas, seguidas del collage, Los perf eccionamientos mAs orjL 
ginales son los del collage narrative.
c).- Si seguimos la teoria de los principles creativos para es—.
I timular nuevas ideas, de Osborn (ver pAg, 1227), los nines han /
! introducido perfeccionamientos de este orden:
- AdiciAn: aumento de personajes, peripecias, detalles en/ 
la ambientaciAn, etc,
- SustituciAn; han sustituido un final por otro, un geste/ 
por otro, etc,
; - Material: han sugerido el cambio de un material por otro,
especialmente en el collage,
- AdaptaciAn: han intentado modificar lo existante, por / 
ejemplo, cambiando los tones de color en la ilustraciAn narra­
tive.
- Recursos sensoriales: cambios de luz, movimiento, etc,
- Cambio de forma; perfeccionamiento referido principalmen 
te a las figuras del comic,
Los principles creativos de reorganizaciAn, disminuciAn, / 
divisiAn y sustracciAn, apenas se han puesto en juego en este / 
ejercicio.
4,- ExpresiAn plAstica,
a) El trabajo realizado por los nines en esta tarea podria cla- 
sificarse en dos grandes apartados:
- Los que han utilizado el relato icAnico como modelo para 
su realizaciAn plAstica, tomando de Al la ambientaciAn de los / 
lugares, el estilo de los personajes, la caracterizaciAn, etc.
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- Los que han creado su propia forma de expresiAn, hacien­
do caso omiso, parcial o totalmente, del relato icAnico primitif 
vo. Este grupo ha sido significativamente menor que el primero,
b) Muchos grupos han preferido realizar un menor niSmero de ilu^ 
traciones y dotarlas de mAs detalles.
c) Las variaciones introducidas se han referido preferentemente 
a los indicios,
d) Los grupos que han tenido como referenda la ilustraciAn na­
rrativa, han realizado una expresiAn plAstica escasamente diver 
gente, si exceptuamos dos grupos (Mlb y A2b) que poselan un al­
to potencial creativo medio,
g )  Para la continuidad en el relato plAstico, han utilizado al— 
gunas de las tAcnicas ya descritas:
- La continuidad espacial, como es el caso de la expresiAn 
plAstica del grupo de montaje audiovisual del C, San Antonio de 
CAceres, Las dos primeras ilustraciones son de una bellfsima / 
factura. La continuidad queda definida por el paisaje, la alam- 
brada y su roto, y las nubes, El diferente Angulo de visiAn y 
el encuadre ocultan o incluyen a los personajes de una forma ex 
prèsivamente dramAtica, Observâmes tambiAn cAmo se représenta el 
tiempo por medio de las distintas posiciones espaciales en el / 
vuelo de los pAjaros,
La identificaciAn de los personajes mediante la figuraciAn 
adecuada de los mismos, la utilizaciAn continuada de las formas 
y colores del vestuario, etc.
- Relaciones de causa-efecto entre las acciones.
f) Se observa una alta fidelidad al contenido y estructura de los 
relatos icAnicos tornados como base,
g) Se hacen patentes dos fases en la realizaciAn de este ejerc;L 
cio I
- Proyecto de realizaciAn, en el que han partieipado gene- 
ralmente todos los miembros del grupo, Sin embargo, el dibujan­
te o los dibujantes tienen una influencia decisoria que suele / 
ser aceptada y estimulada por sus companeros,
- RealizaciAn,plAstica, en la que se han dado dos tipos de
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situaciones:
- Particlpacidn de uno o dos miembros : disefiador y/o
pintor,
- PartieipaciAn generalizada de todos, atribuyAndose 
las mAs diverses funciones:
- Enmarcado,
- Diseno a lApiz de figuras o de /
fondes ,
- Repaso de las figuras a bollgrafo, 
rotulador, lApiz de color, etc,
- Coloreado,
- Borrado de lApiz,
- Escritura del texte de apoyo,
- Repaso general de perfeccionamien
to ,
h) Ha existido un porcentaje muy elevado de trabajos de estilo 
visual frente al estilo Aptico,
i) En las expresiones plAsticas se observan algunas reminiscen 
cias de los cAdigos propios del comic, Precisamente en la ex—  
presiAn plAstica del comic, su influencia ha sido notable, pe— 
ro mAs que en sus cAdigos, en el estilo de las figuras,
5,- IntroducciAn de variaciones en el relato,
a) En general, para todas las formas icAnicas, las variaciones 
se han centrado en:
- Modif icaciAn de la idea central,
- IntroducciAn de nuevos personajes.
- VariaciAn temAtica: han mantenido la idea, pero la han 
expresado con otros personajes o peripecias,
- Modificaciones expresivas del material o de los parAme— 
tros de los relatos,
- Inicio y finalizaciAn diferentes respecte a los relatos 
icAnicos de base,
- Aumento de peripecias,
- ComplicaciAn de la intriga.
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b) Han utilizado normalmente diferente tipo de variaciones se—  
gdn la forma icAnica, Asf, para el collage se han propuesto mo­
dif icac ione s y cambios en el material empleado y en la distribu 
ciAn de las figuras; para la ilustraciAn y el comic, modif ica—  
ciones en las figuras; en la pelfcula, variaciones teqnAtlcas, 
Sin embargo, ninguna de ellas se ha mostrado exclusive de una / 
forma icAnica concreta,
o) Alguna de las variaciones ha partido del punto en que se re- 
suelve la historia, continudndola en un nuevo relato,
d) En la realizaciAn de esta tarea, los ninos han centrado pro- 
ferentemente su atenciAn en el contenido temAtico o narrative / 
de la historia, mAd que en la forma de expresiAn, De ahf que / 
apenas se haya hecho mèneiAn de los parAmetros de la imagen,
e) Es una tarea muy apropiada para el trabajo en grupo, ya que 
en cualquiera de las fases del proceso (formulaciAn cuantitati^ 
va de variaciones, elecciAn de las mAs adecuadas y elaboraciAn) 
han partieipado masivamente los miembros del grupo.
«70.
"Si. exLiie. eJ. AervLiAo d.e. in  xeaiL  
dad, debe. vcLaH a. ixurhi.in. e i Aejviidâ 
de. ix i poAibiUidad" (HobeAjt PïuaJJJ ,
"fi d&Aon.den. eA la  condJicLôn. d e - 
i a  ^cu n dJ jd ad  dei e A p iA ijtu : e i  d eA o /i- 
d e it corvLLene i a  pAomeAa^ pueA io  (p ie /
eAa fiecundidxid. depende moA d e i a --
ineApeAodo (p ie  d e  ia  pJieviÀ a p. nvoA -  
d e ia  tpie iÿna/iam oA  f y pon.<pue ia  ig .-  
naAomoA) que d e  , ia  que AobemoA",
( Paui vaieA.gJ
"La in ieJÜ ü g eac ia  eAiA c a n a c te n i,^  
d a  poA. ia p o ie n c ia  in d e fia ix la  p a /ia - 
deAcamponen., Aegun una ieg cuaixpjüLe- 
/La, g /Lecampone/L en cuai<pjuieA oino - 
ALdiema.", (oengAonJ
3* 3»-  A c iiv id a d  de cam poAi.ci.6n CA.eaiLva i.c d n i.c a .
906
ACTIVIDAD DE COMPOSICICN CREATIVA ICdNICA.
La actividad de composiciAn creativa icAnica propone un 
tipo de ejercicio especffico para cada forma icAnica, propues^ 
to por el investigador, Su objetivo es estudiar cAmo se ponen 
en juego las capacidades creativas aplicadas especificaraente/ 
y cAmo se comporta el material empleado.
Para cada forma icAnica, se indica el tipo de tarea, el 
material y los objetivos, Recogemos una muestra del trabajo / 
realizado por los grupos y se formulan las conclus ione s per t 
nentes.
Para la valoraciAn del producto, se han utilizado unos / 
factores y baremos comunes; Consideramos que en cada ejercicio 
es aplicable la medida de la cantidad de ideas (fluidez), la/ 
variedad de las mismas (flexibilidad), su infrecuencia e ing£ 
niosidad (originalidad) y su significaciAn interna y élabora— 
ciAn (coherencia y/o elaboraciAn),
Algunos de estos ejercicios son verdaderos mAtodos de / 




Actividad; La tarea consiste en inventar escenas que debe—  
rAn ser dibujadas en una hoja entregada para tal efecto y divid^ 
da en rectAngulos. El tema propuesto para la invenciAn de dichas 
escenas es "CAmo perdf y recuperA a un amigo". Por tanto deberAn 
idear y dibujar acciones "hechos de imagen" mediante los cuales/ 
contarAn la historia: QuA acciones pueden representar la amistad, 
cuAles la pArdida y cuAles la recuperaciAn, Debajo de cada ima—  
gen se escribirA una leyenda,
ValoraciAn: Para cada factor, puntuaciAn cuantitativa de 1
a 5.-
Fluldez; N9 de "hechos de imagen" para cada relato y/o n9 - 
de relatos.
Flexibilidad: Variedad de las mismas, segun las situaciones.
Originalidad; Previa comparaciAn de todos los trabajos se - 
puntAa segun la infrecuencia e ingeniosidad de los productos,
Coherencia; SignificaciAn integradora y coherente de los re^  
latos,
Muestras: Adjuntamos dos muestras: Una del Colegio Primo de 
Rivera de GijAn (A^ b^) y otra del Colegio San Antonio de CAceres/
(Egb). Los trabajos se han realizado en blanco y negro o en co—  
lor, segun elecciAn de los propios nifios. Por razones de repro—  
graf fa hemos preferido dos de los realizados en blanco y negro.
Conelusiones
1,- Al disefiar grAficamente estas historias los nifios en / 
realidad han hecho una especie de story—boards,
2,- Sobreabundan los pianos générales y los enteros. En rea 
lidad esta tarea persiste en mostrarnos un comportamiento tfpico 
de los muchachos cuando tienen que expresar una historia en imA— 
genes y es su preferencia por los pianos générales en los que re^  
coge una informaciAn general sobre las acciones que pretenden / 
narrar; situan a los personajes y acciones en un contexte amplio, 
pero con frecuencia no se detienen en aportar muchos detalles so^  
bre el paisaje.
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3.- Podrfamos afirmar que los dos tipos do estilo plAstice,, 
el visual, detallista, concreto, realista, analftico;y el Aptico, 
globalizador, se presentan en la realizaciAn de estos trabajos; p£ 
ro abunda, con un porcenta je aproximado de un 759^ , el estilo vi— - 
sual,
4 Los "hechos de imagen” mediante los que expresan la idea 
propuesta por el ejercicio se centran temAticamente en;
- Situaciones escolares.
- Situaoiones de juego dentro o fuera del colegio,
- Excursiones al campo
- Rivalidad dentro de los grupos o pandillas.
- InterveneiAn paterna o de otros amigos.
- El peligro de las fogatas, el rfo y sus vicisitudes, / 
los nidos, las cuevas, los problemas escolares y las / 
rinas y peleas entre companeros, la soledad, la orfan- 
dad y el peligro de los animales, entre otras posibili 
dades, son elementos utilizados para engarzar las peri­
pecias de la historia,
5.- Un numéro muy elevado de histories se organizan en très/ 
partes :
a) - Escenas de amistad;
- Se inicia la amistad casualmente.
- Indican las causas por las que empezaron a ser ami­
gos: Vgr.: Uno de los ninos no era aceptado por los demAs, estaba 
enfermo, etc. En general se parte del estado de carencia de uno /
de los amigos, carencia que puede ser resuelta por el otro,
- Inician la amistad para llevar a cabo los dos una /
empresa positiva —ayudar a los demAs, vivir juntos una aventura, 
etc,- o negative -gastar una broma pesada a un companero, hacer / 
una travesura-.
- Se parte ya de una amistad establecida, eran amigos 
desde siempre,
b) - Escenas de pArdida de la amistad:
- Uno de los dos amigos le hace una faena al otro y /
Aste se enfada y le abandona.
- Tienen una pelea
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- Se produce un mal entendido.
- Otros compaheros, e incluso los padres interfieren 
en la amistad.
- Son castigados por una fechorfa que han realizado/
juntos y se culpan el uno al otro, lo que es la causa de la des-
avenencia.
c ) Escenas de recuperaciAn de la amistad:
- Se produce casualmente, como en una de las histo—  
rias de la muestra.
- El amigo causante de la separaciAn pide perdAn al 
otro por la faena o su mal comportamiento,
- Uno de los amigos se encuentra solo y vuelven a la
amistad.
- Uno de los amigos necesita ayuda y el otro olvidan 
do todo, se la presta y es la causa de la vuelta a la amistad,
6 , - Las historias se articulan de una forma lineal. En ra
ras ocasiones podemos observer que se intercambien escenas que / 
afirmen la amistad con otras que la pongan en peligro. Excepto / 
en un relato, no se combinan escenas de présente, pasado y future. 
Solamente en otro relato se encuentra la explicaciAn de la ruptu 
ra de la amistad al final del relato, cuando ya son amigos de / 
nuevo.
7.- La resoluciAn del conflicto o recuperaciAn de la amis—  
tad es expresada con muy pocas acciones, algunas veces con uno o 
dos iconogramas solamente. En cambio la 1@ parte correspondiente 
a las escenas de amistad o inicio de la misma contiene un nAmero 
bastante elevado.
8.- Los relatos icAnicos se ajustan al modelo de anAlisis / 
del relato segAn Bremond (ver pAg,7^9 ),
Los relatos se inician o con un estado de carencia de uno / 
de los dos amigos que es satisfecho por el otro, con lo que obt^ 
nemos un proceso de mejoramiento, que se dégrada por la acciAn / 
unilateral o conjunta de los personajes, para llegar a un mejora 
miento obtenido por el mismo tipo de recurso; o con un estado / 
satisfactorio, que se dégrada y que por fin se llega, mediante un 
proceso de mejoramiento, a establecer la situaciAn inicial.
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Generaimente estos procesos de degradaciôn o de mejoramien­
te no se producen gradualmente, slno que suelen ser representa-- 
dos de una forma contundente con una o dos acciones,
9.- La intervenel6n de personajes es menguada y en muy po--
cos relates nos encontramos al antihëroe.
10,- El sujeto del texte corresponde, segiSn la nomenclatura/ 
de Todorov a "vision con", el autor sabe tanto come los persona— 
jes.
El sujeto de la enunciacl6n, segun la taxonomfa de P, Clan- 
che, corresponde a la clase IV, en la mayor parte de les casos; 
o sea, el sujeto del enunciado es completamente independiente / 
del sujeto de la enunciaci<5n. En otros casos, muy pocos per cier
to, el sujeto del enunciado se confunde con el sujeto de la enun
ciacl6n, ejerciendo un rol de agente. Clase I (+).
Por tanto, generalmente, los relatos estan expresados on /
tercera persona y ,en ocasiones,en primera.
11,- Los grupos con una distribuciôn de la tarea entre los / 
miembros han obtenido una mayor cantidad en la productividad, pe^  
ro no siempre esta division ha redundado en una mejor calidad, / 
En este aspecto, se ha observado una disminucidn en el factor de 
coherencia interna,
12,- Aunque en esta investigacidn no hemos trabajado indivi- 
dualmente con esta actividad, de la observacidn de otros traba—  
jos, hemos podido deducir que en este tipo de tareas se obtienen
mejores resultados en las producclones individuales que en las /
colectivas, hecha la salvedad de los girupos que trabajan con mu- 
cha organizacidn y con una alta cohesidn entre sus miembros.
13,—La capacidad creativa de la fluidez ha sido la que se ha 
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Tltulo de la historla; "Amigos para siempre".
Texte ; l.-Dos muchachos, José y Juan, se estân peleando en el/ 
campe.
2.-Pedro, un chico que pasaba por allf, le ayudé a Juan
3.-Pedro le dice a José: "No se te ocurra volver més —  
por aqui'-',
4.-Los dos muchachos se hacen amigos,
5.-Pedro invita a Juan a corner a su casa.
6.—Al dia siguiente marcharon de excursion con su perro 
a le largo del rie.
7.-Juan monta la tienda por dentro, mientras que Pedro/ 
pasea por el rie,
8.-Por un descuido Pedro cae al agua, y grita pidiendo/
auxilio, al no saber nadar.
9.-Juan acude de inmediato y le saca del rlo, ayudândo/ 
se de un paie.
10.-Juan prépara la comida, mientras Pedro se seca la / 
ropa al fuego.
11.-Juan corne sin parar, mientras Pedro se va vistiendo,
12.—Este al ver que Juan se lo ha comido todo. Se enfa— 
da con él,
13.-Juan le pide disculpas, pero Pedro no le hace caso/ 
y se va.
lU,—Juan esté pensando en lo que ha ocurrido,
15.-Al dia siguiente, al ir al colegio, le vuelve a pe- 
dir disculpas. Y se dan disculpas como buenos ami­
gos .
16 .-En el recreo juegan al fütbol, alegremente,
17.-Pedro, por la tarde, ayuda a hacer los deberes a —  
Juan, explicéndoselos,
18.-Pedro présenta a su madré su amigo. La madré dice - 
que sean siempre amigos. Fin."
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3.3» 2.- Monta.je audiovisual
Actividad8 El material del trabajo consiste en doce diapos^ 
tivas, cuyo contenido es el siguiente:
1.— Un nino —Juan— prépara una cometa, aunque también puede 
entenderse que la esté arreglando,
2.- Juan empieza a hacer volar la cometa.
3.- La vuela ya a cierta altura. Cerca hay érboles,
4 . -  La cometa queda prendida en un érbol muy alto, El nino/ 
todavia la sujeta con el hilo,
5.- Juan mira desde abajo, impotente, a la cometa prendida 
en el érbol«
6.— Piano de la cometa entre las ramas del érbol.
7.- Juan y otro nifio mayor -Pedro- hablan al pie del érbol/ 
donde la cometa esté prendida.
8.- Pedro trepa al érbol en busca de la cometa,
9.- Recoge la cometa,
10,- Se la entrega a Juan arrugada,
11,- La vuelan juntos,
12,- La vuela sélo Pedro,
(Se consignan nombres de personajes para mejor comprensién),
Las diapositivas estaban numeradas segûn una clave que, 16- 
gicamente, no corresponde con la numeracién arriba indicada. Las 
diapositivas se les entregaron positivadas, es decir, los niûos/ 
manejaron fotografxas.
La tarea consiste en contar diversas historias eliminando / 
dos diapositivas distintas cada vez y ordenando el resto sogén / 
se créa conveniente, de tal forma que en todos los casos tenian/ 
la posibilidad de jugar con diez fotografias, A este juego se le 
denominé el"descarte"| igualmente, tenian que poner titulo a las 
nuevas historias,
Objetivo: El material es tremendamente sencillo y muy se---
cuenciado en su ordenacién primitive, Pretendemos saber si con / 
la eliminacién de dos iconogramas y con ordenaciones diferentes/ 
pueden los ninos construir diversas historias,
Valoracién: De 1 a 5 puntos para cada factor:
917
Fluidez t Cantidad de ejercicios realizados.
1 relate --- 1 puntos
2 "  2 "
3-4 " ---3 "
5 " —  4 "
més de 5 — - 5 "
Flexibilidad; Variedad de soluciones aportadas dentro de / 
las producidas por un mismo grupo.
Originalidad: Previa comparacién de los trabajos de todos / 
los grupos, se puntua segén la infrecuencia e ingeniosidad de / 
los mismos,
Coherencia; Significaciôn integradora del producto, tenien- 
do présente el material aportado,
Muestras de algunos trabajost
a) Se eliminan la 11 y la 12 
Ordent 2—3—4—5—6—7—8—9—10—1
Contenido de la historiat Un nino vuela su cometa, se le 
queda prendida en un érbol; como es pequeno, no puede cogerla, / 
Otro nino mayor se la coge del érbol, pero se ha estropeado y / 
tiene que arreglarla,
b) Se eliminan la 10 y la 11 
Orden ; 2—1—3—4—5—6—7—8—9*^ 12
Contenido; Un nino vuela su cometa, pero no le funciona 
porque esté estropeada. La arregla, vuelve a voiarla, se le que­
da prendida en un érbol al que no puede subir. Un nino mayor la/ 
recoge, se la quita y la vuela él,
c ) Se eliminan la 2 y la 3
Orden; 6—4—5—7—8—9—le—12—11—1
Contenido textual; "Habfa una vez una cometa enredada en 
tre las ramas de un érbol. Un nino la vié y queria cogerla, pero 
el érbol estaba muy alto y no podia subir a por ella. Intenté tjL 
rar de la cuerda a ver si asi la podia coger, pero creyé que si/ 
tiraba, se podia romper, Entonces llegé otro nino mayor y le pi- 
dié que subiera a por ella y éste subié, la cogié del érbol y se 
la dié, Pero el nino que era més pequeno no sabia cémo hacerla / 
volar por lo que el mayor le ensefié, El més pequeno aprendié /
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junto con el mayor y cuando se cansaron la recogié y la doblé pa 
ra llevérsela",
El lector podré deducir el contenido de las historias resuJ^ 
tantes de los siguientes descartes y ordenaciones;
d) Se eliminan la 5 Y la 7 
Ord^en; 4—6—8—9—12—2—3—11 —10—1
e) Se eliminan la 4 y la 8 
Orden; 2—3—5—6—7—9—11—12—10—1
f ) Se eliminan la 5 Y  la 6
Orden; 1—2—12—11—3—4—7—8—9—10
Conclusiones
1,- Existen diapositivas que se muestran muY relevantes den 
tro del contexte del relate, de tal forma que su eliminacién con 
jugada con un orden determinado afecta a la historia,
2,- Eliminando las mismas diapositivas se pueden conseguir/ 
historias diferentes si se ordenan de distinta manera las restan 
tes ,
3,- Afecta més al sentido de la historia la ordenacién que 
la eliminacién de cualesquiera dos dispositivas,
4,- Los nihos prefieren el final feliz,
5,- Algunas diapositivas son muY cerrelacionadas en el or—  
den: 10-1 ; 3-4,
6,- La eliminacién do algunos pares de diapositivas no afec^ 
ta al desarrollo de la historia si se mantiene el orden, Vgr,; 2 
Y 6,
7,- Algunos de los grupos no han sabido liberar la informa- 
cién y/o jugar con la reduccién de informéeién y su produccién / 
ha sido escasa, A otros les ha sucedido lo contrario,
8,- El juego adquiere su significacién cuando se sabe orga­




Material; Se entregé a los grupos de ninos venticuatro foto^ 
grafias de igual tamano extraidas de un fotocuento realizado con 
anterior idad, Las péginas 920-^ » recogen el material, reducido al 
45% de su tamano, Los fotogramas no estaban numerados, sino que 
al dorso tenian un numéro clave para poder identificarlos y que 
habia sido asignado después de barajar las fotos al azar. El nu­
méro de cada uno de los fotogramas de la muestra es el correspon 
diente a la ordenacién original del fotocuento, El conjunto de / 
imégenes contiene un elemento perturbador que es la flauta (y / 
que origina una falta de racord,
Actividad; La tarea consistia, en primer lugar, en buscar / 
una ordenacién de las fotografias tal que se pudiera contar una/ 
historia, Una vez ordenadas, se ha de contar la historia y poner 
le un titulo, A continuacién se debe buscar nuevas reordenacio-»-- 
nes para que se produzcan variaciones en la historia. Se escribe 
el mimero de orden, se narran las historias sucesivas y se las / 
titula. En cada una de las ordenaciones, se han de integrar to-- 
das y cada una de las fotografias. Las historias deben ser cohé­
rentes, variadas, originales y se trata de producir el mayor nu­
méro de ellas,
Como se puede observer, es una tarea de tipo creativo, en / 
cuanto que se han de encontrar reordenaciones diferentes en bus— 
ca de una significacién del material, redefiniéndolo coherentemen 
te.
Se ponen en juego capacidades tipicamente creativas;
1,— Se précisa hacer un anélisis de los contenidos de cada 
fotografia»
2,- Hay que relacionar unas fotografias con otras (flexibi­
lidad ) en busca de un orden total (sintesis),
3 •- Es necesario buscar el mayor numéro posible de combina- 
ciones entre las fotografias de tal forma que se consigan diver­


















































Ob.letlvo ; Se quiere demostrar que un con junto de imégenes / 
que con anterioridad formaban una determinada historia coherente, 
apoyadas en un texto verbal y una ordenacién indefinida, libera- 
das del texto verbal y el orden, pueden engendrer distintas his­
torias originales al ser ordenadas de nuevo,
Valoracién; Puntuacién de 1 a 5 segun los distintos facto--
res :
Fluidez; Segûn el nûmero de ordenaciones de las fotografias 
que den lugar a una historia con sentidot
1 historia — - 1 punto
2 "  2 "
3 y 4 " ---3 "
5 « ---4 "
mas de 5 ---5 "
Flexibilidad; Segûn la variedad de las mismas, dentro de la 
producei6n de cada grupo,
Originalidad; Previa una comparacién de todos los trabajos/ 
de los grupos, se puntûa la ordenacién més original de cada uno/ 
segûn la infrecuencia de respuestas,
Coherencia; Puntuacién de los trabajos, segûn su significa-
ci 6n y légica interna de las ordenaciones, atendiendo al mate---
rial dado,
Muestras del trabajo de los nihos;
"En la tabla n? 82 se recogen algunas de las ordenacio —  
nés coherentes aportadas por los grupos expérimentales, El lec—  
tor podré deducir de estas ordenaciones la historia contada por 
los ninos; nosotros a modo de ejemplo recogemos algunas de las / 
descripciones textuales de las mismas,
Historia n? 1 » Una nina ensefia a Jugar a las damas a un ni­
fio ciego,
* Un nifio que es ciego porque lleva un bas tén y va tanteando/ 
el bordillo va a un parque donde hay ninos jugando (l). Esté / 
triste porque él no juega (l5 y 7)» Para entretenerse se pone a 
tocar la flauta (2, 3* 4 y 5), Los nifios siguen jugando, se les/ 
escapa un balén y le dan al nifio ciego que se cae al suelo (6, 9 
■“11, 10, 12), Una nina va a socorrerle ( 13 ) . Se marcha a su casa/
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a por un tablero de damas para jugar con él (l4, l6, 17 y 18). / 
Le dice que si quiere jugar y le hace pasar la mano para que di^ 
tinga unos cuadrados de otros y con unas piedrecitas juegan y se 
divierten los dos tan felices (l9» 2 2 ,  2 0 ,  2 1 ,  23  y 24)". (Ejer- 
cicio realizado por los alumnos de 6s de Stma. Trinidad de Cérd£ 
ba),
H i s t o r i a  n? 7 : "L a  a m i s t a d " ,
" 1 Un nifio ciego llega a un parque,
15-2-3,- El nifio esté solo y se pone a tocar la flauta,
4-5,- Deja la flauta y se pone triste, sintiendo a los ni­
fio s jugar -7-,
9 - 1 0 - 1 2 ,- Un balén le da y se cae al suelo,
1 1 , -  Los n i f io s  m i r a n  y  s i g u e n  ju g an d o ^ m en o s  u na  n i n a  que /  
l l e g a  y  l o  v e  s o l o ,
l4,- Va a por un tablero de ajedrez y se queda jugando sola 
—17—18— ,
19 « - Entonces al ver que el nifio ciego también estaba solo 
13.- Va y le pregunta que si quiere jugar al ajedrez y él / 
dice que no sabe, que es ciego,
16,- Va a por el tablero y le ensefia a jugar -20-21-23-,
2 2 , -  Se l e s  c ae  u na  f i c h a ,  l a  n i f i a  l a  coge  y  s ig u e n  ju g a n d o ,
2 4 , -  E n to n c e s  se r i e n  p o r q u e  se e s t é n  d i v i r t i e n d o , "  ( E j e r c ^  
c i o  r e a l i z a d o  p o r  l o s  a lu m n o s  de 69 d e l  C o l e g i o  In m a c u la d a  de /  
G i  j é n ) ^
Historia n9 8 ; "Jugar juntos"
"Una nifia paseaba con un tablero de ajedrez por el parque y 
fué y le pregunté a un nifio que si queria jugar. La nina se fué/ 
a preparar el tablero y le ensefié al nifio a distinguir unos cua- 
dros de otros, empezaron a jugar. La nina le dejé para habJar / 
con sus amigas, El se puso a tocar la flauta hasta que se cansé, 
y en esto le dieron un balonazo unos nifios que jugaban al balon-
cesto, se le cayeron las gafas y al intentar cogerlas se cayé /
del banco, Todos los nifios se rieron de él menos la nifia que fué, 
le cogié las gafas y se las dié y también recogié las flcltas del 
suelo y siguieron jugando hasta que el nifio se fué", (Ejercicio/ 
realizado por los alumnos de 69 del Colegio Nicaragua de Madrid),
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H i s t o r i a  n9 4 : E s p e c i a l  i n t e r é s  p r é s e n t a  l a  h i s t o r i a  n? 4 / 
(3- r e o r d e n a c i é n  d e l  g ru p o  d e l  C o l e g i o  I n m a c u la d a  de G i j é n ) ;  e n /  
e l l a  se m u e s t r a  cémo l a  n i n a  n a r r a  su p r o p i a  h i s t o r i a ,
"Historia de un nifio ciego"
"23.- Os voy a contar la historia de un nifio ciego al que en 
sefié a jugar a las damas,
2 0 , -  Le c o g f  l a  mano p a r a  que  n o t a s e  l a  d i f e r e n c i a  que h a —
b i a  e n t r e  unos c u a d r o s  y  o t r o s ,  yo l e s  h a b i a  p egado  a l o s  c u a ------
dros negros aironfix para que los distinguiera -18-,
2 2 , -  L u e g o  c o g i  p i e d r e c i t a s  p a r a  j u g a r  con  p i e d r e c i t a s  y
c h a s ,
I,- La historia empezé cuando llegé un nifio ciego al parque
7,- Estaba triste y no sabla qué hacer,
2 y 3,- Por eso se puso a tocar la fLàuta,
4 y 5.- Pero se cansaba y la dejé,
6,- Los nifios estaban jugando al balén,
14,- Entonces llegué yo al parque,
8,- Me puse a jugar con mis amigas,
9,- Se les escapé el balén a los nifios que jugaban,
10,- Y le dio al ciego,
II,- Todos miramos a ver qué le habia pasado.
13.- Le ayudé a levantarse y le di las gafas,
19.- Entonces pensé qué podrla hacer para entretenerle,
16.- Me fui a por un tablero a mi casa,
15.- El estaba muy triste,
17,- Luego pegué el aironfix y lo demés ya lo he contado,
24,— Terminâmes los dos muy felices jugando a las damas".
Lo que mas nos l l a m a  l a  a t e n c i é n  de e s t a  h i s t o r i a  no es s é -  
l o  su e s t r u c t u r a  que es c o h e r e n t e  y  a l  mismo t ie m p o  rompe c o n  se^  
c u e n c i a s  de f o t o g r a f i a s  muy r e p e t i d a s ,  s i n o  e s a  n a r r a c i é n  e n  p r  
m era  p e r s o n a ,  s ie n d o  p r o t a g o n i s t a  l a  n i f i a , P r o b a b le m e n t e  e s t a  s ^  
t u a c i é n ,  que no se ha  r e p e t i d o  en  n in g u n a  o t r a  o r d e n a c i é n  de  n i n  
gun g r u p o ,  s e a  d e b id o  a  que e l  f a c t o r  sexo  ha  s i d o  " d e s b lo q u e a d o "  
como e le m e n t o  i n h i b i d o r  de l a  c r é â t i v i d a d , T o r r a n c e  l l a m a  l a  /  
a t e n c i é n  s o b r e  l o s  p a d r e s  y  e d u c a d o r e s  a  e s t e  r e s p e c t e  i n d i c a n d o
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que dos de los "bloquées" que ejercen su fuerza inhlbidora sobre 
la creatividad infantil son la presién de los mayores sobre los 
ninos para que se comporten segun los arquetipos de su propio / 
sexo y edad.
Tal vez el lector saque la conclusion de que todos los gru­
pos de ninos fueron maravillosos y construyeron historias origi­
nales con este material, o al menos coherentes. Para no inducir- 
le a ese errer le aconsejamos compare la ordenacién n? 9 con sus 
correspondientes fotografias; el texto escrito, desde luego ré­
sulté incohérente, al menos, en algunas de sus partes.
En general, las ordenaciones resultaron coherentes en su con 
junte, y las incongruencias afectaron més que al todo de los re­
latos, a alguna de sus partes,
Conclusiones
De la tarea de ordenacién realizada por los grupos de foto­
cuento en la actividad de composicién creativa icénica, extrae—  
mes las siguientes conclusiones:
1,- Ninguna de las ordenaciones del material fotogréfico / 
efectuada por los grupos de ninos ha coincidido plenamente con el 
fotocuento de donde fueron extraidas las fotos,
2,- Man existido ordenaciones parciales (fotos 20-21; 2-3- 
4-5» 9-10-11-12-13; y 23-24) que se han repetido en muchas de / 
las ordenaciones y que corresponden al orden del fotocuento ini- 
cial, A nuestro parecer, esta persistencia es debido al conteni­
do mismo de las imégenes que muestran una secuencialidad en los 
movimientos de los personajes u objetos o en una relac ion efecto- 
causa,
3,- Las fotografias que muestran preferentemente sentimien- 
tos de los personajes (7-15 Y 19) sin implicacién de acciones / 
concretas, han sido las que més les ha costado a los nifios inte- 
grarlas dentro del armazén de la historia y que mayor variabili- 
dad de ordenacién han tenido dentro de ésta,
4,- Ha existido una tendencia a terminer la historia con un 
final feliz, como sucedia en el fotocuento inicial.
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5.- La Incoherencla en alguna de las historias viene défini 
da por una falta de observacién y relacién de las imégenes entre 
si, que se puede concretar especialmente en:
- No detectar la presencia-ausencia de los personajes/ 
o de los objetos en una sola fotografia o en las fotografias re- 
lacionadas, Tal es el caso de un grupo que termina la historia / 
diciendo que, cuando el ciego se va, la nina recoge las fichas / 
del suelo (fotog, 22),
- Hacer caso omiso de las relaciones espaciales de los 
personajes o la direccién en la que marchan, asi un grupo indica 
que el nino se marcha del parque, dejando a los otros nifios ju—  
gando (fotg, 1), cuando en realidad lo que expresa el fotograma/ 
es que el nifio ciego va hacia el parque donde juegan los otros / 
ninos,
- No captar la expresién de los personajes,
- En muy pocas ordenaciones, no relacionan efecto-cau_
sa, como es el caso de las fotografias 9-10-12, en las que el ba 
lén que va por el aire a una cierta velocidad da al nino y éste/ 
cae al suelo,
6.— La temética de la historia ha sido captada por todos / 
los grupos. En la primera ordenacién que ha realizado cada grupo, 
la historia con ligeras variantes tiende a ser contada como en / 
el fotocuento inicial,
7.- Se demuestra que a través de una serie de imégenes rela
cionadas sin ayuda de texto lingüistico y desprovistas de toda /
ordenacién, se pueden realizar lecturas narrativas en funcién de
la ordenacién de esas imégenes,
8.- El conjtiriito de imégenes o alguna de ellas e spec if icamen
te contiene un tipo de informacién que no permite contar cual---
quier historia, sino un conjunto de historias detorminadas, si / 
bien su variedad en virtud de las reordenaciones, puede ser con­
siderable .
9.- El elemento perturbador que es la flauta,(sélo se la ve 
cuando la toca el nifio ciego y no antes de tocarla, ni después / 
persiste donde la deja), como es un elemento accesorio en todas/ 
las historias contadas, no interfiere en la narracién de las /
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mismas. Esto nos llovaria a ponsar que on la construccién de hi^ 
torias por reordenac i én de un material dado se bu s can los eloinen 
tos que se muestran hipotéticamente mas signi f icativos para la / 
reconstruccién del rclato icénico.
10,- Este tipo de ejercicio es muy adecuado para ejercitar/ 
la creatividad, como muestran los trabajos realizados por los n^ 
fïos, porque se ponen en Juego capacidades tipicamente creativas : 
capacidad de anélisis y sintesis, de fluidez, flexibilidad, ori­
ginalidad, redifinicién y elaboracion y evaluacién (coherencia),
11.- Es un tipo de ejercicio adecuado para el trabajo en / 
grupo, ya que las historias inventadas, a partir del material / 
icénico, pueden ser construidas con la aportacién de cada uno de 
los miembros y los propios ninos que aportan la informacién de / 
cada fotograma, mas ven cuatro ... ojos que dos, pueden proponer 
sus diverses puntos de vis ta y ejercer un control més riguroso / 
en busca de la coliercncia que el ejercido por una sola persona. 
Sin embargo, segûn mi experiencia, el resultado de los produc tos 
aportados por los grupos, no siempre es superior al obtenido in- 
dividualmente, Y es que existen factures perturbadores dentro de 
la dinémica de los grupos que influyen, especialmente en el ana- 
lisis de las imégenes singulares.
Uno de los peligros fundamentales observados en el trabajo/ 
en grupo para la realizacién de esta tarea consiste précisémente 
en una mayor aportacion en el momento del control en busca de la 
coliercncia de la historia que la realizada en otros momentos del 
proceso, como es la liberacién de informacién medinnte el anéli —  
sis de contenido do las fotografias y durante la construccién / 
del armazén de la historia,
Parece ser que existen iridlviduos que se especializan en ca 
da una de estas tareas bésicas;
- anélisis
- visién desde distintos éngulos
-organizacién constructiva de la historia
- évaluacién o control de la misma.
Cuando esta especializacién es muy intonsa se suelen produ­
cir disensiones entre los miembros del grupo que afectan a su / 
cohesién.
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12,- Después de la construccién de la 1* historia, se han / 
observado dos métodos distintos de buscar reordenaciones:
a) Construccién de la historia mentalmente para des---
pués buscar su correspondencia en las fotografias, La mayor par­
te de las voces, debido al contenido de las imégenes precisaron/ 
cambiar ciertos aspectos de la construccién mental, y
b) Construccién de la historia mediante combinaciones/ 
de fotografias hasta lograr una historia coherente,
Ilubo grupos que adquirieron una rar a habilidad en sus res —  
pectivos métodos,
13,- La historia contiene unos signos que indican la cegue- 
ra del nifio: gafas oscuras, bastén blanco, ciertos gestos del su 
jeto, el andar pegado con el bastén al bordillo del jardin del / 
parque, la mano de la nifia que coge la del nifio para que éste / 
palpe los cuadros. No obstante esta redundancia de signos, aigu
nas historias, muy pocas, no dan fe del hecho de que el nifio es­
té ciego, probablemente se les haya pasado por alto a los nifios/ 
o quizé lo hayan dado por sobreentendido,
14,- En general las historias han sido narradas en 3- perso 
na, excepto en una ocasién en que el grupo que reordené la his to
ria pone a la nifia como narradora en 1@ persona,
3 5 ,- Solamente en una reordenacién se ha pues to nombre a / 
los personajes. Las historias han sido narradas desde el anonima 
to de los personajes,
1 6 ,- Las historias contienen una lectura temética referida/ 
al valor de la amistad, la desgracia de ser ciego, la bondad de 
una nina. Pero no acaban con una moraleja expresa.
Hipétesis
a) Una de las hipétesis que nos sugiere este ejercicio es / 
que: Tanto el texto escrito que acompafia a una historia en imége^ 
nés como la ordenacién de las mismas mediante su secuenciacién / 
organizan una historia para ser entendida de una forma détermina 
da que esla que quiere transmitir el autor o emisor. De esta ma— 
nera la lectura narrativa del relate se impone. La lectura temé— 
tica y la lectura del fonde mental podré variar segun el /
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répertorie comûn existente entre el emisor y el receptor.
b) Ahora bien, una vez liberadas las imégenes del acompana- 
miento del cédigo verbal y de la ordenacién, el receptor de las 
imégenes puede combinarlns de tal forma que él mismo invente su 
propia lectura narrativa en funcién y dependiendo del contenido/ 
de las imégenes, de las interrelaciones espaciales, dependencia/ 
de efecto-causa, cédigos gestuales, de las imégenes entre si; / 
amén de las propias caracterfsticas personales del receptor,
c) Nuestra muestra de imégenes, provenientes de un texto de 
imégenes estructurado, permite diverses posibles narratives,
to es posible realizarlo con cualquier otra muestra?. ^Podemos / 
confeccionar un conjunto de imégenes que permitan, si la organi­
zacién narrativa es coherente, un solo posible narrative?,
d) Hemos realizado la experiencia con 24 fotografias. Nues- 
tra hipétesis os que el numéro de ellas influye en la multiplie^ 
dad de los posibles narratives, Mateméticamente a mayor nûmero / 
de fotogramas mayor nûmero de posibles narratives, sin embargo / 
hemos observado que existen fotogramas que casi siempre son orde^  
nados segûn un mismo esquema y que forman entre elles bloques s£ 
micompactos. De ahl que debamos deducir que existen otros paréme^ 
tros que deciden el nûmero de los posibles narratives, no permi- 
tiendo una ordenacién "ad libitum", sino recabando para si una / 
cierta fijacién ordinal, Nosotros vamos a citar alguno de esos / 
parémetros:
-1- El contenido icénico informative relacional de ob­
jetos y personajes dentro de cada fotograma,
-2- El grade ellptico de las funciones (en el sentido/ 
de Propp) de los personajes, En un relato icénico como es el fo­
tocuento se eligen los momentos significativos mediante los cua- 
les se puede contar la historia*, sen suprimidos sin que la hist£ 
ria quede realmente afectada por ello. Un mayor grado ellptico / 
en principle posibilita mayor capacidad de reordenacién.
-3- Las relaciones espacio-temporales, Las contigüida-
des espaciales, por ejemplo, tionden a una deter-minacfa ordena---
cién.
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-4- El cédigo gestuai,que afecta un antes y un después 
de ciertos fotogramas.
-5- El grado de complejidad de la historia, Una mayor/ 
complejidad estructural puede influir, dependiendo de otros fac- 
tores, en una mayor o menor fijacién ordinal de las imégenes,
e) Las capacidades que précisa este tipo de tarea y las "fi 
jaciones" mentales de los individuos del grupo influyen en el / 
proceso y en los resultados obtenidos.
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3.3.4. Comic
Material ; El comic "Manolito Borderad'rnalizado por A, Ba—  
chiller, expresamente para lo realizacién de esta experiencia. / 
(Pags^35“7 ). Se le ha suprimido el texto escrito. Reduccién al 
25%.
Actividad; Los grupos de ninos deben escribir los textos que 
faltan y contar una o varias historias segun la escritura que ha 
gan sobre los espacios vacios destinados a los globos, bandas, / 
etc.
Es una tarea que précisa de un anélisis descriptive de las
vinetas con el fin de adaptarles un texto, lo que supone el ejer
cicio de la capacidad de fluidez de ideas y una "flexibilidad /
adaptative" tal como la concibe Guilford. Por otra parte las hi£
torias contadas deben tener un sentido, atendiendo al contenido/ 
icénico de las vinetas.
Valoracién: Fluidez: Se valora la cantidad de trabajo produ 
cido, con una puntuacién de 1 a 5 ; concediendo un 1 por cada dos 
primeras péginas y afiadiendo un punto por cada una més,
Flexibilidad: De uno a 5» segun la adecuacién entre texto e 
imagen. Y variedad en la produceién especifica de cada grupo
Originalidad: Se atiende a la ingeniosidad de los diélogos/
y de la historia en general, teniendo en cuenta el "corpus" de /
trabajos producidos, Puntuacién de 1 a 5,
Coherencia: Segun el "sentido" de la historia o historias /
realizados. Puntuacién de 1 a 5.
Muestras del trabajo: Por razones de espacio, dado el tama—
no del original no podemos recoger una muestra total del comic, 
pero si algûn fragmente : Pag . 938,
Anélisis:
1,- El comic original se articula en cuatro peripecias:
— Después de la prosentacién do la historia mediante / 
los personajes, el maestro y la madré de Manolito Borderas,tene- 
mos el "arreglo del coche del profesor por M. Borderas,
- La peripecia del "cruce" de los ciegos y sus fatfdi- 
cas consecuencias para el profesor.
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- El concurso de pintura, con el premio para el cuadro 
de Manolito Baderas "tijeretazos" y la reaccién violenta de la / 
Directora del Centro por los tijeretazos en su vestido,
- El incidente del incendie, debido en esta ocasién al 
propio profesor con su "apestoso puro".
La dinémica de la historia se centra en las diabluras inge- 
niosas de Manolito que traen como consecuencia algun efecto des- 
agradable para el profesor, excepto en la ultima parte de la hi£ 
toria en que la pagana es la madré del chaval y el causante el /
"puro" del profesor,
La primera y segunda parte de la historia del comic han si­
do identificadas en un sentido similar por casi todos los grupos, 
la peripecia de los "Tijeretazos" como norma general, no ha / 
sido identificada y los ninos han encontrado gran dificultad pa­
ra darle un sentido a esa parte de la historia. La peripecia del 
incendie no siempre ha sido entendida en la dimensién adecuada, 
no obstante la evidencia del puro que inicia las Hamas,
2,- En el comic "Manolito Borderas"hay fragmentes en que el 
juego de palabras verbales "tijeretazos", "cruzar" se realiza en 
las vinetas en un sentido plenamente "literal", distinto al que/ 
fueron empleadas en el texto escrito y en esta situacién se cen­
tra el humor del comic, Pero al ser eliminado uno de los elemen­
tos de relacién, el texto escrito, el lector de imégenes, se in£ 
tala en la perplejidad ante cuél pueda ser el significado,
En el episodio del "cruce" los ninos han construido su his­
toria abstrayendo estos factoresY
- El profesor manda algo a los ninos en clase,
- Manolito se va tan contente a realizar lo que les ha 
mandado el prof esor,
- Con un cubo de pintura pinta a gente invélida por la
espalda,
- El prof esor recibe una severa leccién, luego Manoli­
to no debe haber entendido lo que ha mandado el profesor.
- Luego vienen las quejas del profesor a su madré.
La secuenciacién, la diferenciacién de los personajes por / 
la vestimenta, las acciones muy definidas y el paralelismo /
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sucesivo entre las pintadas de Manolito y los garrotazos al pro- 
fesor, seguidos de los gestos de profesor y madro, dan a enten—  
der a los ninos el sentido de la peripecia.
En catnbio para la inteleccién del episodio de "Ti jeretazos ", 
es fundamental la referenda verbal, sin la cual cl resto no pu£ 
de ser entendido. De hecho esta parte, ha sido la que mayores dd^  
vergenclas ha producido en la realizacién del ejercicio entre / 
las interpretaciones do los grupos, pero también la quo mayores/ 
incongruencias,
3,- Una explicaeién de por qué algunos grupos no han asocia 
do el incendio al puro del prof esor, causante del mismo, creo en 
contraria en la dinémica del resto del comic en que el que produ 
ce siempre las travesuras es Manolito.
4.- Los grupos que han percibido que las cenversaciones en­
tre el profesor y la madré de Manolito venian a separar las tra­
vesuras del alumno han encontrado una gran ayuda para construir/ 
historias coherentes.
5»- Los grupos que han realizado mejor el ejercicio han he­
cho la lectura de las vinetas por bloques o en conjunto de las 
vinetas, intentando relacionar unas con otras,
6.- El estudio de la vestimenta y los gostos ha sido funda­
mental para la realizacién de los trabajos.
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Material. El poema de Federico Garcia Lorca, "El Cazador";
Alto pinar 
cuatro palomas 
por el aire van
Cuatro palomas 





en el suelo estdn
Actividad. Expresar pl^sticamente en varias ilustraciones el / 
anterior poema, cuyo tltulo no se da a conocer, Deberdn también 
ponerle un tltulo y explicar qué significaci6n tiene para ellos 
el poema, Realizar varias composiciones,
Ob.jetivo. Queremos observar si los niRos son capaces de demos—  
trar la comprensi<5n del poema y expresar la narratividad y sig- 
nificaci(5n del mismo,
Valoraci<5n,
- Fluidezt Se puntda de uno a cinco la cantidad de composicio­
nes, numéro de ilustraciones de cada composici6n y cantidad de 
informacidn contenida en cada unidad. Se trata, pues, de una / 
valoraci(5n estimativa del con junto.
- Flexibilidad; De uno a cinco, segun la variedad de realize—  
clones en cada grupo,
- Originalidadt Segun la ingeniosidad técnica expresiva o com- 
prensiva de las ilustraciones, asl como su infrecuencia. Pun—  
tuaci(5n de uno a cinco,
- Penetraci6n coherente; Segun la profundidad interpretativa / 
de la composici<5n del poema, cuyos datos quedan recogidos en /
p4o
la expresi6n plAstica del mismo, en el tltulo y en el texto e^ 
crito explicativo.
Muestras del traba.io: Se recogen algunos de los trabajos real 
zados por los grupos de los Colegios;
- Cardenal Mendoza, de Guadalajara ; "El ansia de matar",
- Nicaragua, de Madrid:"Como palomas",
- Maristas .Guadalajara:"Cuatro tiros las mataron" ,
Anllisis y  conclusiones,
1,- La narratividad del poema ha sido expresada atendiendo al 
nUmero de ilustraciones:
a) Ilusttacidn narrativa de tipo sucesivo. segun la termj. 
nologla de G,H, Luquet, Utilizan un dibujo para expresar la hi^ 
toria, Ha sido muy poco frecuente este modo de interpretacidn, 
El grupo del Colegio Lope de Vega de C<5rdoba utiliz6 en su pr^ 
mera composici6n un solo dibujo . El cazador permanece en una/ 
sola y unica posicidn tirando a las palomas, mientras que és—  
tas est^n iepetidas en diferentes posiciones:
- Volando libremente y en fila por encima de las co- 
pas de los pinos,
- A media altura, alcanzadas por las balas de la es- 
copeta del cazador.
- La sombra de las palomas manchadas de sangre,
- Las palomas en el suelo, muertas.
Las palomas son, por tanto, el elemento mdvil que se rep^ 
te sucesivamente segiîn los avatares de la historia, utilizando 
esta estrategia para expresar plAsticamente la narratividad de 
la historia,
b) Narraci6n gr^fica de tipo simb(5lico, Toda la historia/ 
se représenta en una sola ilustracidn , eligiendo el momento / 
que consideran mds significativo, El grupo del Colegio Gualvi- 
llalbf, entre otros, utiliz<5 esta técnica, eligiendo para re—  
presentar la historia el momento en que el cazador tira a las 
palomas,
Cuando se ha utilizado esta estrategia, la escena mds re-
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petida para la representacl6n ha sido la de las palomas cayendo 
a tierra, junto con la anteriormente citada,
c ) El tipo de Epinal ha sido el mAs frecuentemente utili—— 
zado, con una diferencia muy significativa respecto a los otros 
dos. Consiste en la elecci<5n de los momentos mis signif ica tivos 
de la narraci<5n , destinando un dibujo para cada uno de ellos. 
El trabajo "Como palomas" puede ser un claro ejemplo. Considéra 
mos que es la forma m4s rica y coherente para la exprèsi6n plas^ 
tica narrative,
d) Algunos trabajos han combinado varias estrategias, Por 
ejemplo, el titulado "Ansia de matar" interpréta la historia / 
mediante dos dibüjos. En el primero emplea el tipo sucesivo: / 
lad palomas vuelan por encima del pinar, El cazador dirige la/ 
escopeta hacia ellas. En el suelo observamos cuatro sombras de 
palomas heridas, Deducimos la acci«5n de matar las palomas por/ 
los efectos expresados en sucesi<5n. En el segundo, la expresi6n 
estAtica del cazador, las palomas rigidamente muertas y la esco^ 
peta en posici<5n horizontal, definen dramAticamente el hecho / 
consumado, Incluso este segundo dibujo résulta redundante para 
la comprensi6n narrativa,
2,- Cuando usan el tipo de Epinal en la narracl6n grAfica, ar- 
ticulan su historia preferentemente en cuatro dibujos:
- Palomas volando por encima del pinar,
- Cazador disparando /o palomas revoloteando en el aire,
- Sombras de las palomas heridas,
- Palomas en el suelo: ya intactas, heridas o muertas,
3,- La copia del poema de Garcia Lorca no inclufa el titulo, / 
que definia perfectamente un primer nivel de lectura. Para nue^ 
tra sorpresa, algunos grupos no pareéen haber encontrado rela-- 
ci6n de efecto a causa entre los diversos hechos descritos por 
el poema, especialmente en su primera realizaci<5n gr^fica,
4,- El agente externe que causa la muerte de las palomas es, en 
la mayor parte de los casos, identificado con uno o varies ca—  
zadores; aunque existen soluciones tan originales como: Palomas 
golpeadas y heridas por el granizo, por un rayo, o rasgadas sus
942
a l a s  p o r  l a s  a l t a s  rarnas de l o s  p i n o s ,
5,- La comprensidn del poema y su correspondicnte expresidn led 
nica présenta dos grandes tipos de alternativas;
a) Expresi(5n f^ctica. Se relatan los hechos de la muerte / 
de las palomas,
b) Expresidn simb(5lica. Se abstrae la idea del poema, se / 
realiza una comparaci<5n de términos con o tra realidad o se les/ 
dota simbdlicamente de significaci6n, En la narraci6n gr4fica / 
"Como palomas" se ha operado simbdlicamente con los términos y 
elementos del poema. Este ha sido la ocasi«5n para expresar una 
especie de filosofia de la vida. Este sentido de la expresiôn / 
citada ha sido unico.
De l a s  dos a l t e r n a t i v a s , l a  p r i m e r a  ha  m arcado  a su f a v o r  
u n a  d i f e r e n c i a  a l t a m e n t e  s i g n i f i c a t i v e ,
6 , -  E l  e j e r c i c i o  se ha  m o s t r a d o  como p o s i b i l i t a d o r  p a r a  r e a l i —  
z a r  d i v e r s e s  l e c t u r e s :
— De l o s  h e c h o s ,
— T e m A t ic a ,
— D e l  fo n d o  m e n t a l .
— Creative,
— Sirnb6lica,
7,- Rare vez se ha utilizado alt^una de las conveneiones expi'£ 
sivas del comic, como la que se mues tra en el dibujo n- 4 de / 
la narraci6n grdfica "Como palomas", para expresar la caida de 
las sombras de 6stas a tierra por medio de una linea zigzague — 
ante ,
8 , -  C o n s id e ra m o s  o p o r t u n o  i n d i c a r  que e l  l o g r o  de e x p r e s a r  s im  
b d l i c a m e n t e  e l  poema ha dado  una  in m e n s a  a l e g r f a  a  l o s  c r e a d o -  
r e s  d e l  g r u p o .  En e s t e  s e n t i d o ,  es d i f i c i l  d é f i n i r  l a  s a t is f a c ^  
c i6 r i  a l c a n z a d a  p o r  e l  g ru p o  de l a  o b r a  a n t e r i o r m e n t e  c i t a d a ,  /  
No s 6 l o  e s ta b a n  o r g u l l o s o s  p o r  e l  g ra d o  de e l a b o r a c i d n  y o r lg _ i  
n a l i d a d  i c d n i c a s  a l c a n z a d a s ,  s i n o  f u n d a m o n t a l m e n t e , p o r  e l  sen  
t i d o  de l a  s i g n i f i c a c i d n .













Actividad; El ejercicio consiste en el diseno grfîfico de un 
ser vivo imaginario que esté compuesto de ciertas partes y ele—  
mentos de otros seres. Los alumnos deben indicar el nombre del / 
nuevo ser "creado" por ellos, las partes de que se compone, las 
caracteristicas propias y cuàl es su finalidad prâctica. Las in£ 
trucciones se completaban con: Realiyiar el mavor numéro de dise­
no s de seres vivos imaginarios / 
que sean distintos antre sf; ori­
ginales y que tengan sentido (lo 
que de alguna mariera ya quedaba / 
dicho a prop<5sito de la finalidad 
pr^ctica).
Es una actividad creativa que exige el ejercicio de las tan 
inencionadas capacidades creativas.
El ejercicio estd inspirado en la mitologla griega. Como / 
ejemplo de realizacidn se les mostrd una diapositive de un cen—  
tauro. Ldgicamente este animal no podia ser objeto ya de diseno, 
asf como la sirena y el ledn al ado que fueron citados también co^  
mo ejemplos.
Conclusiones
1.- El contcnido de"los collages creativos de seres vivos / 
imaginarios" producidos por los ninos se podrfan clasificar en:
a) Diseno s que recuerdan a los seres imaginarios, f)ro — 
ducto de antiguas mitologfas.
Asi por ejemplo la "Mujer cisne", 948, recuerda/
a la sirena.
b) A la fantasia tecnolégica futurista, robots-hombres 
etc. Vgr.: El "Mondebiolux-idéxior" que viene a ser un hombre / 
avién, Pdg,951 , recuerda a "Mazinguer Z".
c) A menstrues antidiluvianos; como es el case de un / 
diseno titulado "Triamosaurio",
d) A seres de otros pianotas o extraplanetarios.
2.- El hombre es el principal objeto de diseno, al que se / 
le api i can cualidarfes valiosas de otros seres vivos, general menbe 
animales,
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Las plantas y los objetos inertes apenas si entran en jue- 
go en sus trabajos, Respecto a estos ultimes tal vez la unica / 
aportacién sorprendente sea: "El hombre-percha" que se convier- 
te en guardién de todas las ropas, las cuida, no permite que na 
die se confunda llevdndose lo que no os suyo y recuerda a los / 
usuarios cuâles son sus ropas y llama la atenciér. a los despis- 
tados que se van sin ellas.
3 .- La composicién de estos seres es a veces muy sencilla, 
por ejemplo, la "Mujer-cisne", el "Homo flameng", cabeza de hom 
bre y cuerpo de flamenco; en otros casos como el "Ikarix-Verdu_ 
rion" es extremadamente compleja, como puede verse al pie de / 
imagen de la 949 ,
4,- Es una actividad que présenta mucho interés para el / 
trabajo en grupo, durante el proceso de "ideacién" del diseno; 
pero una vez realizado el proyecto del nuevo ser, podrfamos de- 
cir que no les résulta tan interesante inaterializarlo, insuflar 
le el hélito de vida; en este aspecto los ninos, o al menos, / 
los ninos cuando trabajan en grupo, son orgullosos o despreocupa 
dos "demiurgos" que no quieren trabajar con el barro la idea / 
creada. Cuando en el grupo hay algun nino que le gusta mucho d^ 
bujar no suele haber problemas. En caso contrario, los disenos / 
suelen quedar poco elaborados y prefieren ir imaginando nuevos 
seres.
5.-Este ejercicio potencia poderosamente la imaginacién —  
creadora del niîîo, por que le instala en un mundo insélito y fan 
téstico, donde crear es un lujo al alcance de la mano fabricado^ 
ra de suehos. Es una tarea de construccién creativa donde juegan 
un importante papel el anélisis de las caracterfsticas de los - 
seres vivos o inertes y la flexibilidad para relacionar los ele^  
mentos singulares extraidos,y organizarlos en una es truc tura —  
original y coherente,
6,—En muchos trabajos se observa una tendencia a la cons—  
truccién de un ser que intégré en si mismo, las cualidades més/ 
caracterfsticas y deseables de otros, Con frecuencia, en cambio, 
no se lia pensado en la incompatibilidad que la conjuncién de —  













D e s c r i p c l é n  y  f I n a l i d a d e s ;  " E s t e  a n i m a l  es c a p a z  
de m a n te n e r s e  v a r i e s  d f a s  s i n  c o m e r ,  p o r q u e  t i e ­
ne  u n a s  j o r o b a s  l l e n a s  de g r a s a ,  d on de  a lm a c e n a /  
sus p r o t e f n a s  y  demas s u s t a n c i a s  a l i m e n t i c i a s « 
T i e n e  a l a s  p a r a  v o l a r  que  se c o n v i e r t e n  en  a l e - -  
t a s  p a r a  n a d a r ,  a d q u i r i e n d o  u n a  g r a n  a m p l i t u d  a l  
e x t e n d e r s e .  Su l a r g a  l e n g u a  de r e p t i l  l e  p e r m i t e  
r e c o g e r  sus s a b r o s f s im o s  a l i m e n t e s  en l u g a r e s  d ^  
f i c i l e s .  L a  c o l a  en fo r m a  de f l é c h a  l e  s i r v e  p a ­
r a  f r e n a r s e ,  h i n c à n d o l a  en  e l  s u e l o ,  y  como es -  
f l e x i b l e  y  f u e r t e  no se r o m p e . Sus p o t e n t e s  g a - -  
r r a s  l e  p e r m i t e n  e x c a r v a r  y  d e s p e d a z a r  a sus pre^ 
s a s .  Con sus p a t a s , ademés de c o r r e r ,  toma p o t e n  
c i a  p a r a  e l e v a r s e  en  e l  v u e l o ,
E l  hom bre ha  dom est i c a d o  e s t e  a n i m a l  y  l o  -  
u t i l i z a ,  s o b r e  t o d o ,  p a r a  su t r a n s p o r t e .  A n t i g u a  
m e n te ,  i n c l u s o ,  l o  u t i l i z é  p a r a  l a  ca%a y  l a  gue^ 
r r a ,  Pese  a su a p a r i e n c i a  es un a n i m a l  d é c i l .
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Titulo; "Un mundo imaginado",
Descripcién y finalidades ; "En este mundo imagi- 
nado por nosotros, los seres, los animales y los 
hombres son dif erentes a los que existen en la - 
realidad, Desde lo alto, el sol que tiene ojos, 
puede mirar a la tierra y dirigir sus rayos a - 
donde se necesite, El ave culebrina se desliza - 
por el cielo extendiendo sus alas latérales y -/ 
con sus propicdades magnéticas hace césar la tor 
menta; puede deslizarse por el suelo y alimentar 
se de alimentes malignes, purificando el aire y 
la tierra tragandose insectes y alimanas, También 
en el aire hay otras aves dentadas y con plumajes 
de muy bonites colores. En las montahas existe - 
el "capramen", el hombre cabra, que es inteligen 
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J.4.- AX.gjano4 aL6pe.ci.04 de. Jxuô p u e^ jjo u  en. com un.
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Las puestas en comdn
Una vez que los grupo s de cada curso termlnaron sus respect^ 
vas tareas, se procedid a la prèsentacion de todos los trabajos - 
ante los compafîeros de clase. Las pues tas en comdn estuvieron pre
sldldas por la espontanéidad de los participantes. Y al mismo ---
tiempo que fue una exigencia educativa,se convirtiô en medio de - 
valoraciôn de los productos creativos obtenidos por los ninos en 
la realizacidn de las tareas icdnicas. Al margen del andlisis —  
inelndible de los relatos icdnicos y sus implicaciones diddcticas, 
el investigador propuso entre otras preguntas, una que versaba S£ 
bre la satisfaccidn obtenida por los nifSos en la realizacidn de - 
los trabajos, y otra cuyo contenido consistfa en la enumeraci<Sn / 
de formas tëcnico-artlsticas o en la proposicidn de nuevas actlvl 
dades para construir o reconstruir un texto narrative por medio - 
de imagenes.
La primera pregunta puso de maniflesto la gran aceptacidn que 
tuvo la participacidn de los ninos en las actividades propuestas.
La segunda ténia por finalidad conocer basta qué punto los - 
ejercicios anteriores habian motivado a los ninos a la hora de —  
id ear otro tipo de actividades de contenido icdnico. Sus respues-* 
tas fueron abondantes.y , en ciertos casos, verdaderamente origi­
nales; La muestra que ofrecemos a continuacidn puede resultar in­
dice tivas
§i) Contar una historia mediante sombras chinescas reproduci- 
das en una pared,
b) Se construye una casa con diverses habitaciones: la entra 
da, el pasillo, la cocina, el comedor, el dormitorio,la sala, cl p_a
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tlo, etc. Se recortan las figuras de unos personajes. En cada - 
una de las habitaciones tiene lugar una escena en la que inter- 
vienen éstos.
c) Contar la historia de un dia de la vida de una persona/ 
haciendo dibujos y colocandolos en cada una de las horas de un/ 
reloj gigante.
d) En un piano de cola cuando se toca una tecia salta una/ 
imagen; sabiendo el orden en que se han de tocar cada una de -- 
las teclas podriamos narrar un cuento.
e) Contrucciôn de un dominé de imagenes, las fichas llevan
dibujadas unas escenas al dorso. La historia empieza con el  
seis doble y termina con el blanco doble . 0 tra historia se ini- 
cia igualmente con el seis doble y termina con el cinco doble. 
Se trata de colocar las fichas de tal forma que se puedaij cons-- 
truir dos historias con ellas. Si no se consigne el objetivo,se 
dan las claves. Pueden jugar varias personas. Variedadess
Se puede entablar una competencia entre dos grupos para sa 
ber quien termina antes.
Se pueden repartir las fichas al azar entre los dos grupos 
e intercambiando àquéllas que precisen para contar su hist^ 
ria.
f) Papiroflexia» Se hace una pajarita y se determinan los/ 
dobleces. En cada fragmente del papel definido por los mismos 
se dibuja una escena correspondiente a una historia. Relatar —  
esa historia.
Vari edades t
- Los dibujos de la historia pueden estar ordenados o dis­
pu estos al azar, en este caso, por de très se indica el - 
orden.
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- Algunas de las escenas se han dibujado al dorso, enton-- 
ces es precise inventar la historia imaginando el dibujo 
o dibujos que faltan. Después se mira la que estaba dibu 
jada.
- Historias encadenadas con diversas papiroflexias;
t Una pajarita y sus dibujos correspondientes.
t Un barco y sus dibujos correspondientes.
: Un avion y sus dibujos correspondientes.
g) Un abanicot En sus varillas hay dibujos que integran una 
historia. Pueden estar ordenados o desordenados, complétas todas
las varillas con sus dibujos,o faltar la varilla o el dibujo --
que le corresponde.
Se pueden buscar diferentes drdenes al azar, determinados/ 
al abrir el abanico; se puede dejar ver un dibujo y su numéro o 
toda una secuencia de ellos, que sea variable o no en cuanto a/ 
la cantidad de los mismos.
h) En una hoja de papel hay dibujos que relatan una hist^ 
ria, pero algunos de ellos estan tapados con una pegatina. Apar 
te,se entrega una copia de cada uno de los dibujos que faltan;- 
hay que colocarlos en su lugar y luego relatar la historia. Por 
fin se levante la pegatina y se sabe si se acerté en la coloca- 
cion
i) En très cajas se tienen cartulinas con dibujos diferen­
tes, colocados al azar, que corresponden a très historias distin- 
tao. En la tapa de cada caja esté escrito el titulo de una his­
toria; hay que meter las cartulinas en la caja que le correspon 
da. Luego describir las historias.
j) En un bombo hay unas bolitas numeradas cada una lleva -
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un papel dentro.A cada nino que quiera participer en el juego, 
se le da un nümero, Han de participer en el mismo., si es pos_i 
ble, tantos ninos como niimero de bolas contiens el bombo. Si/ 
faite alguno,iun nino o varies se les puede asignar dos o mas 
bolas. Se le da a la manivela y cae una bola, el niRo que ten 
ga el niimero de esa bola habrè de realizar, cuando le toque, - 
las acciones o gestos que le indique lo escrito en el papel.
Las primeras veces que se realice el juego se deberè se- 
guir el orden de las bolas 1, 2, 3, etc. Cuando los participai! 
tes estén diestros en la actividad mencionada. Se podrè seguir 
para la interpretacién el orden en que salgan las bolas.
El grupo de niRos que hacen de espectadores debera. con—  
tar lo que han representado sus compafieros. A continuacién se/ 
tendrè una pu e s ta en comiîn, en la que primeramente se relatarè 
la historia representada y a continuéeién, se analizarè el por 
qué de la comprensién o incomprension de la obra .expresada —  
mfmicamente.
K) Confeccionar barajas de imagenes para que se puedan con 
tar historias mediante la ordenacién y reordenacién de las mi^ 
mas. Esta ordenacién puede ser producto del trabajo en grupo o 
individual, como si hiciésemos solitaries.
l) DiseRar pasatiempos a base de imagenes. Asf se podrfa 
disenar una sopa de imagenes, de la misma forma en que se con- 
fecciona una sopa de letras, o construir geroglfficos con imè- 
genes exclu s ivamente, o crucigramas compues tos en vez de con l_e 
tras con dibujos..
m) Construccion de "puzles”. Sus posibles comblnaciones po- 
drfan dar lugar a dif erentes historias.
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No alargamos mas la llsta, porque lo importante es reseüar 
el hecho de que la realizacién de las actividades propues tas en 
la experiencia pueden promover la produccién de gran cantidad - 
ideas para programar o,en su caso,realizar unas experiencias de 
tipo icénico.
Las pues tas en comdn han versado sobre los contenldos ic_6 
nicos de los relatos, y en ellas se han propuesto nuevos modos 
y modelos de perfeccionamiento de los trabajos realizados,
Por otra parte, se ha puesto de manifiesto que los trabajos 
realizados encuentran una de sus mas valiosas significaciones en 
la comunicacion de los mensajes.
Se han desarrollado las capacidades de evaluacién y la a_c 
titud de critica constructiva; en nuestro caso, este aspecto ha 
cobrado un especial relieve, ya que todos los nifios habian rea­
lizado un trabajo en parte similar y en parte diferente al de - 
sus compafieros y sabian muy bien las difioultades que entrafiaba 
y también, en cierta medida,las posibilidades a que daba lugar.
Otro de los aspectos interesantes de las puestas en comdn 
ha sido el poder constatar las particularidades y los elementos 
comunes entre las formas icénicas empleadas.
En realidad y en definitive,consideramos que las puestas 
en comdn son una exigencia didèctica dirigida al enrlquecimien 
to y contraste de pareceres entre los participantes* donde se 
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4.1.1.- RELACIO*N ENTRE U \S CAPACIDADES Y APTITUDES DE 
LOS MIEMDROS DEL GRUPG Y SU PJ^ODUCTIVIDAD.
ACTIVIDADt CREACidN ICdNICA-NARRATIVA 
Queremos saber si existe correlaciôn entre la capacidad -- 
global del grupo y su productividad créativa résultante de la - 
ejecuciôn de la tarea realizada.
La capacidad global del grupo es la expresldn de la media 
de lasz de las calificaciones individuales de los miembros/ 
del grupo. Para ello ha sido preciso hallar la z, de cada indivj. 
duo segun las puntuaciones obtenidas en los tests de:
- Capacidad creativai creatividad icônica verbal 
creatividad iconico narrativa 
créatividad icônica, adaptado al/ 








El otro término de comparaciôn es la productividad del gru 
po que ha realizado un determinado tipo de tarea:
La productividad de la tarea de creaciôn icônica es expre-
sada les de los Jueces, segiîn un os de tenu inado s
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cri terl o s , (pagina 870ss) . La produc tividad de la tarea de inter- 
pretaciôn récréa ti va icônica y la de composiclôn creative icônj. 
ca ha sido medida respect!vamente mediante unos criterios espe- 
cificos (Ver paginas 888, y 9 0 6 y ss.)
4.1.1.1CREACION ICONICA NARRATIVA
Segiîn la tabla numéro 83 que recoge las correlaciones de 
Pearson entre productividad creative y las diferentes aptitudes 
y actitudes, podemos deducir que :
a) Si nos atenemos a la opiniôn de H. E. Garret sobre (1 ) 
la significaclôn cuantitativa de las correlaciones entre tests, 
la correlaciôn entre productividad del grupo y su correspondien 
te valor medio de la créa tividad icônica verbal de los miembros 
del mismo,correlaciona de una forma marcada.
b) Los valores medios de los diversos tests que se ci tan - 
correlacionan de una manera generalmente constante con la pro—  
ductividad de los grupos de creaciôn icônica.
c) El test sociométrico es, si exceptuamos las actitudes,/ 
el que menos correlaciôn obtiene respecte a la productividad —  
creative de los grupos.
d ) Las correlaciones de créa tividad icônico-verbal, la de/ 
los valores medios de los tests (CIV, CIN) de creatividad y la/ 
de los valores medios de los tests de creatividad e inteligen-- 
cia, con la productividad creative de los grupos son marcadas o 
médias. En los demés casos,bajus o, incluso, despreciables, co- 
mo en el test sociométrico.
e) Las correlaciones de la productividad creative de los - 
grupos con las actitudes de los miembros son,en todos los ca-- 
sos, despreciables.
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f ) Las intercorrelacionos de las aptitudes médias de los - 
grupos son bajas entre creatividad icônico verbal y creatividad 
narrative icônica* y entre inteligencia y creatividad icônico - 
narrative. La correlaciôn es media entre inteligencia y creati­
vidad icônico verbal.
g) La correlaciôn de Pearson entre la puntuaciôn de los —  
jueces y la del autor de la tesis es alta. Lo que indica que ha 
existido poca disparidad entre las puntuaciones otorgadas por - 
ambos.
HIPOTESIS PLAUSIBLES:
Los resultados obtenidos nos Ilevan a formuler algunas hi- 
pôtesis que los pudieran explicar; pero, obviamente, se précisa 
rian de otros estudios para confirmarlasi
- En la tarea de creaciôn icônica se pone en juego alguna/ 
de las aptitudes o factores que miden los tests de crea­
tividad propuestos (CIV, CIN, CIAW), de inteligencia y - 
percepciôn.
- El tipo de acti tud de los miembros del grupo no influye/
significativamente en la product!vidad del mismo. Sin em 
bargo, hay que considerar que las actitudes de los miem­
bros de los grupos han sido generalmen te altas en todos/ 
los casos.
Por lo tanto, desconocemos que resultados hubiera arrojado 
una distribuciôn de grupos con diferentes actitudes ante el yo, 
el trabajo en grupo, imagen y creatividad, con respecto a la -- 
productividad créa tiva en las tareas propues ta s .
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Coeficienites de correlaciôn de Pearson entre la puntuaciôn
de los Jueces al nroducto creative de los grupos y la pun tua---
clôn media de las capacldades de los individuos de los grupost
- APTITUDES: Tabla n. » 83 CURSO 7 9
Creatividad icônica...........................  O '46
Creatividad icônico-narrativa...............  O '2?
Cor valor medio (CIV, CIN)................... O '37
Creatividad icônica adaptaciôn Wartegg  0'22
Correlaciôn valor medio (CIV, CIN, CIAW),.. 0'32
Inteligencia.................................... O '31
C. valor medio (CIV, CIN, PMA)..............  0'34
Percepciôn........   0 '27
C. Sociométrico................................  O '09
- a c t i t u d e s »
Y o ................................................ 0 '03
Trabajo grupo................................... -0'01
Imagen  -O 'o6
Creatividad.................................... . -0 '08
Correlaciones entre aptitudes médias de los grupos»
Creatividad icônico verbal-Créa t. icônico narra tiva..
......................................................... 0'25
Creatividad icônica verbal-inteligencia.... O '43
Créât, icônico narra tiva-in teligencia...... O '21
Puntuaciôn jueces - punt. autor de la tesis»... 0'87
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4.1.1. 2.-INTERPRETACI(5n  RECREATIVA ICONICA
En la tabla numéro 84 se recogen las correlaciones de -- 
Pearson entre nroductividad creativa de esta tarea y las apti tu 
des y actitudes de los grupos; podemos deducir:
a) Las aptitudes de los miembros de los g ^ p o s  que mejor - 
correlacionan con la produc tividad creativa son: creatividad -- 
icônico verbal e inteligencia, considerandose estas correlacio­
nes marcadas o sustanciales.
b) Con las que peor: Percepciôn y test sociométrico, cons^ 
derandose despreciable la correlaciôn.
c) Con respecto a las aptitudes, se consideran aceptables/ 
todas las correlaciones, excepte en los casos de la percepciôn/
y el test sociométrico..
d) Las correlaciones entre productividad y actitudes son,/ 
en todos los casos, despreciables.
4.1.1.3.-
COMPOSICION CREATIVA ICONICA:
Las correlaciones se recogen en la tabla numéro 85.
a) La me jor correlaciôn es la es tablecida entre productivi. 
dad creativa y creatividad icônico verbal.
b) La correlaciôn entre percepciôn y productividad creati­
va, aunque es baja, es superior a la alcanzada en el caso de la 
actividad de interpretaciôn récréativa_icônica.
c) En general, y con algunas peqiienas variaciones, se ob-- 
servan las mismas tendencias en las correlaciones que en la ac­
ti vidad de "interpretaciôn récréa tiva icônica".
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Coeficientes de correlaciôn de Pearson entre la productivi 
dad de los grupos de interpretaciôn récréa tiva icônica y la pun 
tuaciôn media de las capacldades de los individuos de los mismos
- APTITUDES:
Tabla n . 9 84 CURSO 6 9
Creatividad icônica verbal (CIV)... 
Creatividad icônico-narrativa (CIN)
C. valor medio (CIV, CIN)...........
Inteligencia (PMA)...................



















Correlaciones entre aptitudes médias de los grupos: (a )
C. icônico-verbal - C. icônico-narrativa... 0'32
C. icônico-verbal - inteligencia...........  0'24
C. icônico-narrativa - inteligencia.......  O '33
Coeflentes de correlaciôn de Pearson entre la productivi—  
dad de los grupos de composiclôn creativa icônica y las capaci-
dades médias de los miembros del grupo:
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APTITUDES: CURSO 6 9
Tabla n . 9 85 --------
Creatividad icônica verbal (CIV)...........  0'57
Creatividad icônico narra tiva (CIN)........ O '40
C. valor medio (CI V, CIN )..................  0'37
Inteligencia (PMA)........................... 0'37
C. valor medio (CIV, CIN, PMA)............. 0'44
Percepciôn 1........ ...................... 0 '28
Sociométrico.................................  0'08
- ACTITUDES:
Acti tud yo................... ................  0'07
Trabajo grupo................................  0 '08
Imagen................................ .......  0 '02
Creatividad.....................................  0 08
Correlaciôn entre aptitudes médias de los grupos; (b )
C. icônico-verbal - C. icônico-narrativa... 0'25
C. icônico-verbal - inteligencia...........  0 33
C. icônico-narr.) tiva - inteligencia........ 0 '25
Correlaciôn entre actividad À*y B : .... O '90
oooOOOooo
(l) GARRET, H. E.- "Estadistica en Psicologia y educaciôn". 
Paidôs.- Buenos Aires.- 1974.- Pag. 204.
* A=: Interpre taciôn récréa tiva icônica y 
^B= Composiclôn creativa icônica.
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4.1.2. - RELACION ENTRE PRODUCTIVIDAD CREATIVA DE LAS 
FORMAS ICONICAS Y CAPACIDAD DE LOS GRUPOS DE 
CREACION ICONICA NARRATIVA
La tabla numéro 86 recoge los resultados de las correla­
ciones entre product!vidad creativa de los grupos, segûn la for 
ma icônica, y la capacidad de los mismos:
- Como puede apreciarse en la correlaciôn entre la media - 
de las aptitudes (CIV, CIN, PMA y sociométrico) y la productivi 
dad, las formas que mejor correlacionan son pelicula y fotocuen
to, seguidas de montaje audiovisual y comic, con una correla---
ciôn que podrfamos llamar, en terminologfa de Garret H, marca­
da o sustancial. Y las que peor, "collage" e ilustraciôn, con - 
una correlaciôn, despreciable.
- La forma icônica pelfcula correlaciona bien, en general, 
con todas las aptitudes, pero especialmente con creatividad ic^ 
nica narra tiva y creatividad icônica-verbal, respectivamen te.
- El montaje audiovisual correlaciona marcadamente con — - 
creatividad icônico-verbal, inteligencia, sociométrico y corre­
laciones médias.
- El fotocuento correlaciona muy alto con inteligencia y - 
marcadamente con creatividad icônico-verbal y correlaciones mé­
dias.
- El comic correlaciona marcadamente con creatividad icôni. 
co-narra tiva, inteligencia y correlaciones médias. Su correla-- 
ciôn es baja con créa tividad icônico-verbal y sociométrico,
- La ilustraciôn narra tiva correlaciona marcadamente sôlo/ 
con creatividad icônico-narrativa, e incluso, correlaciona nega
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tivamente con el sociométrico; en los demas casos, sus correla­
ciones son bajas o despreciables.
- El "collage" narrative obtiene unas correlaciones bajas/ 
o despreciables, en general. Llama la atencion que con lo que - 
mejor correlaciona, aunque baja, sea con el sociométrico.
Si ahora centrâmes nuestra atencion en las aptitudes res-- 
pecto a su correlaciôn con la productividad de las formas icôni. 
cas,obsez vamosj
- La creatividad icônico-verbal correlaciona marcadamente/ 
con: pelfcula, diaposi tiva y fotocuento. Con "comic" es baja, y 
con ilustraciôn y "collage", despreciable.
- La creatividad icônico-verbal obtiene buenas correlacio­
nes con: pelfcula, fotocuento, comic e ilustraciôn narra tiva; - 
son bajas para montaje audiovisual y "collage".
- La inteligencia (PMA) correlaciona alto con fotocuento;/ 
marcadamente con pelfcula, montaje audiovisual y comic; es des­
preciable para ilustraciôn y "collage".
- El sociométrico correlaciona marcadamente con pelfcula y 
monta je audiovisual; ba jo con fotocuento y "collage"; desprecia 
ble con comic; y negativamente con ilustraciôn.
Podemos concluir: quo de las seis formas icônicas, las co­
rrelaciones que obticnen con creatividad e inteligencia y sus - 
medi as,pelfcula, montaje audiovisual, fotocuento y comic, son, 
en general, marcadas; y que ilustraciôn, excepte en creatividad 
































H i n ô t r s i s  p l a u s i b l e s ;
La t a r e a . e n  g e n e r a l , de t o d a s  l a s  f o r m a s  i c ô n i c a s  t c n i a  u n /  
mi smo o b j o t i v o :  e x p r e s a r  i c o n  i c a  men t e  u na  i d e a  n a r r a  t i  v a .  E l  mo^
do de e x p r e s i ô n  se d i f e r e n c i a b a  s e gu n  e l  c o n i p o r t a m i e n t o  de o r g a  
n i z a c i ô n  i n t e r n a  de c a d a  f o r m a :
Dado e s t e  s u p u e s t o , s e  c o n s i d é r a  q u e :
a )  P a r a  l a  r e a l i z a c i ô n  de l a  t a r e a  de c r e a c i ô n  i c ô n i c a ,  en  
l o s  c a s o s  de T > e l i c u l a ,  mon t a j e  a u d i o v i s u a l ,  f o t o c u e n t o  y  c o m i c /  
i n t e r v i c n e n  a p t i t u d e s  t x p i c a m e n t e  c r e a t i v a s  de t a l  f o r m a  que a /  
m a y o r  c a p a c i d a d  c r e a t i v a  de l o s  m i e m b r o s  d e l  g r u p o ,  m a y o r  p r o —  
d u c t i v i d a d  c r e a t i v a  en l a  t a r e a ,  y  v i c e v e r s a ; a  menos c a p a c i d a d /  
c r e a t i v a ,  me nor  p r o d u c t i v i d a d .
b )  En l a s  f o r m a s  i c ô n i c a s  " i l u s t r a c i ô n  n a r r a  t i v a " y  " c o l l a  
ge n a r r a t i v e "  no e x i s t e  u n a  c o r r e s p o n d e n c i  a e n t r e  l a  c a p a c i d a d /  
c r e a t i v a  (îe l o s  m i e m b r o s  d e l  g r u p o  y  su p r o d u c  t i  v i d a d . Lo que  -  
p u e d e  s e r  d e b i d o  a l a  f o r m a  de p r e s e n t a r  e l  c o n i e n i d o  d e l  t r a b a ­
j o  p o r  p a r t e  d e l  i n v e s t i g a d o r ,  a cômo f u e  en t e n d  i d a  p o r  l o s  n i -  
n o s ,  o a l  c o n t e n i d o  mismo de l a s  f o r m a s  i c ô n i c a s  c i t a d a s .
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4.1.3.Correlaciôn entre la productividad créa tivas de las formas 
icônicas para las tareas de creaciôn icônica e interpretaciôn - 
recreativa icônica;
Recordaremos que la actividad de creaciôn icônica servxa - 
de base para el trabajo de los grupos de interpretaciôn recrea­
ti va icônica. Este hecho nos hizo considerar como hipôtesis que 
deberfa existir una correlaciôn,al menos media,entre la produc- 
tividad de las formas icônicas entre s£ para las tareas respec­
ti vas de los grupos de ambos cursos.
Los resultados obtenidos confirman nuestra hipôtesis, cx-- 
cepto en el caso de la forma icônica "ilustraciôn narrative" —  
que correlaciona negativamente.
Tabla numéro 88
Correlaciôn por rangos ordenados de Spearman entre las ca- 
lificaciones de la productividad de las formas icônicas respec­
tives de la actividad de creaciôn icônica (7-) y de interpreta- 




Comic...............  0 '49
Ilustraciôn....... - 0'49
Collage.............  O '3 6
’omo puede observarse, montaje audiovisual y comic son 
las dos formas que mejor correlacionan.
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Asf pues, podemos afirmar que existe una relacidn entre / 
los productos creativos de una y otra actividad icônica, de nio 
do que a mayor creatividad de los produc tos creativos de los - 
grupos de origen,se da una mayor creatividad en los productos 
de aquellos que han tenido como material de actividad para la 
creaciôn,el trabajo de los primeros. Sin embargo esta afirma- 
cion no es generalizable a todas las formas icônicas, pues la 
actividad de ilustraciôn se ha comportado de una forma diame—  
tralmente contraria.
4,2»- Fo /um U acL ân ., c o iy b ic u ie . y n.e^oJjicJüSn. 
de. k L p â ie ^ jL a ,
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4.2.1.- c a p a c i d a d  c r e a t i v a
Los nifios de 11 a l4 anos que pertenecen al medio socioec_o 
nomico medio-alto,muestran un mayor grado de creatividad icôni­
ca ,individuaImente considerados,como revelan los resultados de/ 
los tests de creatividad propuestos: "creatividad icônico ver--
bal" y "creatividad icônico-narrativa".
Razonamiento: El medio socioeconômico influye en el desa-- 
rrollo de las capacldades individuales y concretamente on las - 
creativas icônicas, ya que el campo de posibilidades, la ampli- 
tud de intereses, los recursos materiales y culturales... son - 
diferentes. En principio es de sospechar que sea mas rico este/
espec±ro en el nivel medio-alto que en el medio-bajo, suposi-
ciôn que de alguna manera queda refle jada en ciertos da tos de - 
la encuesta. Sin embargo, tal vez pesan mas, incluso, las redes 
mo tivacionales y actitudinales en las que se ven favored dos, - 
en conjunto, los del nivel medio-alto.
Contraste de hipôtesis; Vamos a utilizer el metodo de con­
traste de slgnificaciôn de la diferencia de properciones median 
te la de Pearson para datos no correlacionados.
Los resultados de los tests de creatividad icônica (CTV y/ 
C I N ) han sido tratados estadfsticamente y hallada su z corres—  
pondiente.
Se ha hecho un recuento de ]o s ninos de une y otro medio - 
social situandolos segûn su puntuaciôn z positiva o negativa.
- Asi, para el test de Creatividad Icônico Verbal (CIV), - 
podemos tra tar los da tos disponiéndolos en una tabla de contin- 
gencia 2 x 2 .
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CREATIVIDAD Y MEDIO SOCIOECONOMICO
IntroduceIon; Nos preguntamos si el medio socioeconômico - 
al que pertenecen los sujetos influye en su creatividad, en el/ 
campo de la imagen tan to a nivel individual como en la produc tjL 
vidad creativa résultante del trabajo en grupo.
Memos tornado como criterio de pertenencia a una clase so—  
cial la asistencia a un determinado tipo de colegios en los que 
prédomina la afluencia de alumnos de un medio socioeconômico u/ 






h^emos elegido el medio-alto y el medio-ba jo como elementos 
de comparaciôn. Mediante una encuesta realizada a los ninos par
ticipantes en la experiencia (paginas394-459 ) se ha podido ---
constater, especialmente segun el item "profesiôn p a t e r n a q u e
existian diferencias significativas entre ambos medios y mos---
trar que pertenecian a los dos niveles citados.
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Para el curso 7-
Tabla n. ? 89




51 1 6 5
1 5 1 113
2 16
264
202 278 480 k 1
Si aplicamos la formula de contraste de slgnificaciôn de -
2
la diferencia de proporciones mediante la X de Pearson para da 
tos no correlacionados,
= N [(ad) - (bc)]^
(k) (1 ) (m) (n)
Obtendremos;
x2 ^ 480 f (51x113) - (165x151)r  = 1762?4579920 ^
(2 0 2 ) (2 7 8 ) (2 1 6 ) (2 7 8 ) 3 2 0 2 2 3 9 7 4 4
55.78
que es signif icativa al nivel del 5/^  Y del 1 ^ 1m. A. > M.B,)








212 2 5 0  462
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Resultado: 3,85 Signifiestivo al nivel de 0,05
Im .a .> m .bI
Test de creatividad Iconloo-narratlvo.-











Resultadot 20'99. Signify Resultadoi 23'6 9 . Signifi­
cative al nivel 0'05 y O'Ol.cat!VO al nivel 0'05 Y 0'01.
I M.A.> M.bI I M.A. > M.bTI
Conclusion ; En los cursos 6® y 7 2 se observa una dlferen—  
cla signifies tiva favorable al medio socioeconômico M.A. en — - 
cuanto a la capacidad creativa Iconics medida por los tests de/ 
"creatividad Icônico verbal" y "creatividad Icônico-narrativa".
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4 . 2 . 2 , -PRODIJCTIVIDAD CREATIVA Y MEDIO SOCIOECONOMICO
CREACION ICONICA NARRATIVA
Hip:Existen diferencias significativas en la productividad -- 
creativa de los grupos de creaciôn Icônica, en funciôn del me­
dio socioeconômico (MA - MB) al que pertenecen, siendo favora­
ble esta diferencia al MA, al nivel de significaciôn del O'Ol, 
Tabla n« 9 4 Curso 7 s
Qrigcn de la  
Variaciôn










SI S ig n ifio a tiva  
a l  n iv e l  d e l  
O 'O l
"Dentro" de los 
grupos 70 247207,199 3531,310
T O T A L
71 327800,32
La diferencia es signifiera tiva al 0 '05 y O'Ol, ya que:
2 2 .8 2  > 3 '98  para 0 '0 5  y
2 2 .8 2  >  7 '0 1  para O '0 1 .
Igualmente se révéla la diferencia significativa mediante/ 
el contraste de la L de Student al 0 '0 5  y  al O'Ol;
22,82 = 4,777 = t; 4,77 > 2,000 para el 0'05
4,77 > 2,704 para el O'Ol.
Conclusiôn: Dlcha diferencia es significativa, favorable - 
al medio socioeconômico medio-alto. MA^MB, Se confirma la hipô 
tesis.
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INTERPRETACION RECREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis:
Existen diferencias significativas entre los dos medios s^ 
cioeconômicos, favorable al medio-alto, respecto a la producti­
vidad creativa de los grupos en la actividad de "Interpretaciôn 
recreativa icônica", al nivel de slgnificaciôn del O '01.
Demostraclôn estadistica:
Anâllsis de la varlanza de la productividad creativa de -- 
los grupos en la actividad de Interpretaciôn recreativa icônica, 
segun el nivel socioeconômico.
Tabla n® 95  Cvreo 6 8
Qrigen de la  










S I S ig n ific a tiv a  
a l  n i v e l  d e l  
0 0 1
"Dentro" de los  
grupos 70 16350,38 233,57
T O T A L
71 20098,85
Conclusiôn; Existe una diferencia significativa favorable/ 
al nivel MA. MA ^  MB. Se confirma nuestra hipôtesis.
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COMPOSICION CREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis:
Existen diferencias significativas entre los dos medios so 
cioeconômicos, respecto a la productividad creativa de los gru­
pos, en la actividad de creaciôn compositiva icônica, siendo fa 
vorable la diferencia al nivel MA. El nivel de slgnificaciôn, - 
0 '01.
Demos traciôn estadistica;
Analisis de la varlanza de la influencia del medio socio­
econômico para la actividad de creaciôn composi tiva icônica.
Tabla n® 96 Curso 6 s
OBIGEN DS lA  
VABIACION




Contraste de la  
F de Snedecor
"Entre" los grupos 1 82 82
"Dentro" de los 
grupos 70 630 9
9'11
SI S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l  d e l  
0 '0 1T O T A L
71 712
Conclusiôn; La diferencia es significativa favorable al ni. 
vel MA. MA^MB. Se confirma la hipôtesis.
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4.2.3.“ CREATIVIDAD Y TIPO DE TAREA ICONICA
Entendemos aquf por tarea la clase de actividad que debe - 
realizaT- el grupo y que en nuestro caso esta definida por las - 
formas icônicas;
- Pelfcula





Estas tareas son subclases de otras clases générales que - 
las incluyeni
Para 7 ®: actividad de creaciôn icônica consistante en ex-- 
presar icônica y créa tivamente una idea narra tiva. (Ver paginas
700-713J
Para 6?; Interpretaciôn recreativa icônica, cuya base mat^ 
rial es el producto creative résultante del trabajo de creaciôn 
icônica del curso 7®. (Ver paginas 882 y ss.)
Composiclôn creativa icônica; Realizaciôn de ejercicios de 
base icônica propuestos por el experimentador, que son especffj. 
ces para cada forma icônicajcuyo contenido es el mismo para to­
dos los grupos pertenecientes a la misma forma icônica. ( Ver pa 
gina 907 y ss.)
Nuestro interés se centra en saber si la tarea concreta, - 
representada por cada forma icônica, influye en la produc tividad t, 
del grupo.
Previamente hacemos una serie de consideraciones ;
9.82
18 : El tipo de problema para la actividad de creaciôn icô­
nica narrativa es similar para cada uno de los grupos de las —  
formas icônicas correspondientes % la expresiôn icônica de una / 
idea narra tiva. La actividad de interpre ta ciôn recreativa icônj. 
ca no se incluye en esta hipôtesis, por razones de tipo estruc- 
tural, y de contenido. En el caso de la actividad de composiclôn 
creativa icônica, se présenta un*misma tarea para cada una de - 
las formas icônicas y para todos los grupos pertenecientes.
2 8 ; Existe una especificidaë de la tarea, definida
- por el particular comportamiento de las formas icônicas/ 
que exigen un tipo de realizaciôn propio.
- por el contenido del trabajo. Los textos son diferentes/ 
para cada colegio; si bien dentro de cada colegio son -- 
iguales para cada grupo de creaciôn (P-D-F-T-I-C).
3 8 ; La capacidad creativa puede desarrollarse en cualquier 
tipo de actividad humana. De hecho las posibilidades créa ti vas/ 
y sus respectivas manifestaciones recorren un amplio espectro - 
que va desde las artes a las técnicas y las ciencias. Existen - 
artistas creativos y cientificos creativos, T>olitlcos creativos 
... e incluso personas que han hecho de si mismos un estilo de/ 
conducirse creative. Lo mismo podria decjrse d e una actividad - 
concreta dentro de un campo general.
4 8 ; La mayor o menor complejidad de una tarea si influye - 
sobre la creatividad, influye hipotéticamente eligiendo unos —  
factores determinados. Asi parece mas fâcil poner en juego el - 
factor fluidez para una tarea scncilla que compleja y una tarea 
compleja puede exigir una mayor capacidad de redefiniciôn.
5 8 : Cada persona en funciôn, de sus capacldades, especifi- 
cas, conocimientos, actitudes, intereses, etc., se mues tra hip^
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étlcamente mas creativa en un campo de activldad y con una ta- 
ea especffica que en otra.
6 9 : Existe una ardua polémica en torno a si el grade de in 
ormacién sobre una tarea influye positiva o negativamente en - 
la productividad creativa. Nuestra particular opinion y, al me­
nas metodolôgica y fâcticamente, afirma que es precise un deter 
minado grade de informacion, pero no hasta tal extreme que se - 
produzca una tecnificaciôn del pensamiento que operaria como in 
hibidor de les procesos créatives. De hecho, en la formacion de 
grupos créatives, se incluyen personas perfectamente conocedo-- 
ras del tema y otras mas o menos ajenas a él. Si este se da en/ 
el campo de la ciencia, que no diremos en el de las artes. Las/ 
investigaciones hablan de que en gran numéro de cases son precJL 
samente estas personas no exportas en el tema las que aportan - 
un mayor numéro de ideas innovadoras, sobre todo, si se utili—  
zan métodos parecidos al brainstorming.
En nuestro case los nines han recibido una informacion su- 
ficiente^pero no excesiva,sobre como realizar el trabajo, dejân 
doles muchas posibilidades de innovacion, aunque como es obvio/
esas innovaciones sean ya dominio de las formas icônicas en --
eues tiôn.
Por otra parte; puede considerarse que el contacte del nifio 
con el cine y el comic es superior al que tiene con otras for-- 
mas icônicas. Si este es cierto, tambicn es posible que^un^con- 
tacto reflexive, de aumento de saber,sobre el comportamiento de 
estas formas.
7-! Dentro de las formas icônicas exi s ten dos modes de rea 
lizaciôn: el cine, el montaje audiovisual y el fotocuento, exi­
gea unn mediaciôn técnica y traducen las ideas en imâgenes téc-
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nicas; y el comic, la ilustracion narra tiva y el "collage" na--
rrativo precisan de una traduccion de las ideas en imagenes ma- 
nuales.
Se pone on juego aqui el ejercicio de dos tipos diferentes 
de habilidades, por una parte, y la materializaciôn de las ideas 
en dos tipos de imagenes: técnicas y manuales.
8 9 : Si recordamos la teoria de Haclcman ( 1 ) que clasif icô/ 
en très los tipos de tareas: de producciôn (producciôn y prèsen 
taciôn de ideas), de discusiôn (o evoluciôn) y de soluciôn a —  
problèmes, observamos que estos très tipos de tareas han sido - 
realizadas en cada una de las actividades de creaciôn icônica y 
de interpretaciôn récréa tiva icônica.
9 - : Los mismos jueces han puntnado las mismas obras, en el 
caso de la creatividad icônica y han utilizado unos mismos cri- 
terios para calificar la productividad creativa de las formas - 
icônicas.
109: Para la calificaciôn de los relatos icônicos, tuvie— > 
ron présenté el texto escrito que leyeron con anterioridad,
Toda esta gama de considéraciones hace que nuestra deci--
siôn de elegir unas hipôtesis respecte a la influencia del tipo 
de tarea icônica ospecxfica en la productividad creativa quede/ 
en parte suspendida y nos planteemos la problematica en forma - 
interrogetiva.
oooOOOooo
(l) Citado por SHAW, M.E. "Dinamica de grupo" Herder,-Bareel^
na.-71.979.
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4 . 2 . 3 . 1 . “ CREATIVIDAD Y TIPO DE TAREA ICONICA
CREACION ICONICA NARRATIVA.- 
Problema:
^La tarea especxfica de cada forma icônica (P-D-F-T-I-C) - 
influye en la productividad creativa de los grupos de creaciôn/ 
icônica?
La productividad creativa de los grupos es definida por la 
puntuaciôn de los jueces de los trabajos realizados por los grnx 
pos de ninos en la actividad de creaciôn icônica (Ver pagina 866
- 8 7 7  ) .
Se propone la hipôtesis nulat No existen diferencias.
Demostraciôn estadistica? es por el analisis de varianza - 
que vamos a ejemplificar en este caso.
Las notaciones , A^, etc. representan los colegios, (que 
en este caso no nos interesan). Los seis conjuntos de datos, P- 
D-F-T-I-C, son las formas icônicas. En la tabla numéro 97 se - 
recogen las puntuaciones directes, que son las puntuaciones de/ 
los jueces; en la tabla numéro 98, los cuadrados de esas pun—  
tuaciones.
Proceso: La suma total de cuadrados: se deduce de la si---
guiente fôrmula:
N
i  x 2  = 9 7 8 0 0 8 5  -  ( 2 6 1 2 9 ) 2  = 2 9 7 7 9 9
7 2
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La sunia de los cuadrados "entre" grupos; Segiîn la formulai
( i
de donde, £ Xç = (4578)2 (4310)2 (4697)2 (4220)2^
12 12 12 12





La suma de los cuadrados dentro de los grupos; Se deduce - 
directamente rostando la suma de los cuadrados "entre" grupos - 
de la suma de los cuadrados "total".
T^s grados de libertad (gl.) Es igual al n? total de casos 
mcnos 1. Asx pues en este caso;
• gl del "total" de casos = 72 - 1 = 71
• gl "entre" grupos = 6 - 1  = 5
• gl "dentro" de los grupos; suma del numéro de casos dentro
de cada subgrupo; (P - l) + (D - l) ....  = 6 6
Los cuadrados medios; Se hallan dividiendo la suma de los/ 
cuadrados respec ti vos por sus grados de libertad.
Contraste de la F de Snedecor; Se halla dividiendo el cua- 
drado medio "entre" grupos por el cuadrado medio "dentro de los 
gruposî
En nuestro caso; 5401,6 _ 1,31
4102,8
se compara con cl valor de l.; tabla de dis tri bu ci on F de - 
Snedecor para 5 y 66 grados de libertad y como en nuestro caso/ 
1,314 2,35, s e deduce que la diferencia no es significativa.
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Ihtos para e l an ô lis is  de la  varianza de las formas icônicas respecte a 
la  produotividad del grupo. C re a c iô n
ACTIVIDâDi Icônioo-narrativa  
Tabla n» 97 Ourse 7«
P U N T U A C I O N E S  D I R E C T A S
P D P T I C
X X X X X X
M 1 369 376 363 363 346 346
A 1 330 313 383 316 284 384
T 1 276 321 365 343 292 275
0 1 307 312 321 316 381 381
0 1 381 393 287 393 356 261
E 1 353 216 316 227 349 245
H 2 477 463 435 372 436 357
A 2 430 366 387 298 335 302
T 2 303 318 470 298 344 377
G 2 346 346 443 409 376 270
G 2 449 436 557 450 370 435
E 2 557 450 370 435 470 352
£ x 4578 4310 4697 4220 4339 3985
T 381*5 359*1 391*4 351*6 361*5 332
IX p 26129
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Datos para el anôlisis de la varianza de las formas icônicas respecte a 
la produotividad del grupo.
creaciôn 
ACTIVIDADi icônico - narrativa
Tabla n« 98 Curso 7*
C U A D R A D O S  D E  L A  X
P D F T I C
X2 X2 X2 7? X2
M 1 136161 141376 131769 131769 119716 119716
A 1 108900 97969 146689 99856 80656 147456
T 1 76176 103041 133225 117649 85264 75625
C 1 94249 97344 103041 99856 145161 145161
G 1 145161 154449 82369 154449 126736 68121
E 1 124609 46656 99856 51529 121801 60025
M 2 227529 214369 189225 138384 190096 127449
A 2 148900 133956 149769 88804 112225 91204
T 2 91809 101124 220900 88804 118336 142129
C 2 119716 119716 196249 167281 141376 72900
G 2 201601 190096 310249 202500 136900 189225
E 2 310249 202500 136900 189225 220900 123904
1785060 1602596 1900241 1530106 1599167 1362915
i  4 9780085
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Analisis de la varianza de las formas icônicas respecte a/
a produotividad de les grupos de creaciôn icônica.
Tabla n® 99 Curso 7®







Contraste de la  
F de Snedecor
"Entre** los grupos
"Dentro" de los  
grupos










No S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l de 0*05
Cenclusiôn: Las formas créativas no influyen en la produc- 




iExiston diferencias significativas entre las tareas pro- 
puestas para las formas icônicas (P-D-F-T-I-C) respecte a la - 
produotividad creativa de los grupos de "composiciôn creativa 
icônica",al nivel de significaciôn del 0 '05?
Se propone la hipôtesis nula.
Demos traciôn estadistica:
Analisis de varianza de las formas icônicas respecto a la produ^
tividad de las tareas propuestas para la ac tividad de composiciôn 
creativa icônica.
Tabla n® lo o  Oirao g o
Origen de la  





Contraste de la  
F de Snedecor
"Entre" los grupos 5 65 13
1*44
No S ig n ific a tiva  
a l n ive l de 0*05
"Dentro" de los  
grupos 66 647 9*8
T O T A L 71 712
Conclusiôn: El tipo de tarea propuesta para las diferentes 
clases de formas icônicas no influyen en la produotividad de -- 
los grupos.
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4.2.4.- formas ICONICAS Y MEDIO SOCIOECONOMICO
NIVEL MEDIO-BAJO - CREACION ICONICA.- NARRATIVA
iinfluye la forma icônica empleada (P-D-F-T-I-C) en la pr^ 
ductividad creativa de los grupos del nivel socioeconômico ME—  
DIO-BAJO para la actividad de creaciôn icônica al nivel de sig­
nif icaciôn del O '0 5 7
Se propone la hipôtesis nula.
Demos traciôn es tadis tica;
Anaalisis de varianza de las formas icônicas respecto a la 
produotividad de los grupos del nivel MB. Actividad de creaciôn 
icônica.
Tabla n* loi Curso 7®
OBIGEN D3 LA 
VA ■’•ACION





Contraste de la 
P de Snedecor
"Entre" los grupos 5 2577*86 515*572
0*210
No Significativa 
al nivel de 0*05
"Dentro" de los 
grupos 30 73363*7 2445*45
T O T A L 35 75941*56
Conclusiôn ; No existen diferencias signif icativas entre —  
las formas icônicas de los grupos del nivel socioeconômico Me-- 
dio-Bajo. Se confirma la hipôtesis nula.
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NIVEL SOCIOECONOMICO MEDIO-ALTO - CREACION ICONICA.-
ilnfluye la forma icônica empleada (P-D-F-T-I-C) en la pr^ 
duc tividad creativa de los grupos del nivel socioeconômico ME-- 
DIO-ALTO, para la actividad de creaciôn icônica, al nivel de —  
significaciôn del 0'05?
Se propone la hipôtesis nula.
Demos traciôn es tadis tica:
Analisis de la varianza de las formas icônicas respecto a/ 
la produotividad de los grupos del nivel socioeconômico MA. Ac­
tividad de creaciôn icônica.
Tabla n* io 2  CUrso7*
Origen de la  
Variaciôn





Contraste de la  
F de Snedecor
"Entre" los grupos 5 35221*66 7014*33
2*95
Ho S ig n ific a tiv a  
a l n iv e l de 0* 05
"Dentro" de los 
grupos
30 102735*18 3424*50
T O T A L 35 137956*84
Conclusiôn; No existen diferencias significativas entre —  
las formas icônicas respecto a la produotividad de los grupos - 
del nivel medio-alto, para la actividad de creaciôn icônica. Se 
confirma la hipôtesis nula.
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NIVEL SOCIOECONOMICO MEDIO-BAJO - COMPOSICION 
CREATIVA ICONICA.-
ilnfluyen las tareas propuestas para la forma icônica em--
pleada (P-D-F-T-I-C) en la produotividad creativa de los grupos 
del nivel socioeconômico MEDIO-BAJO para la actividad de compo­
siciôn creativa icônica, al nivel de significaciôn del 0'05?
Se propone la hipôtesis nula.
Demos traciôn es tadfs ticai
Analisis de la varianza de las formas icônicas respecto a/ 
la produotividad de los grupos del nivel socioeconômico MB. Ac­
tividad de composiciôn icônica.
Tabla n* 1 0 3 Our so 6«
Origen de la  
Variaciôn




Contraste de la  
F de Snedecor
"Entre" les  grupos 5 39*98 7*99
0*83
Ho S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l de 0*05
"Dentro" de los  
grupos
30 288*02 9*60
T O T A L 35 328*00
Conclusiôn t No existen diferencias significativas. Se con­
firma la hipôtesis nula. *’
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NIVEL SOCIOECONOMICO MEDIO-ALTO - COMPOSICION 
CREATIVA ICONICA.-
Ainfluyen las tareas propuestas para la forma icônica em-- 
pleada (P-D-F-T-I-C) en la produc ti vidad creativa de los grupos 
del nivel socioeconômico MEDIO-ALTO para la actividad de compo­
siciôn creativa icônica, al nivel de significaciôn del 0'05?
Se propone la hipôtesis nula.
Demostraciôn estadistica:
Analisis de la varianza de las formas icônicas respecto a/ 
la produotividad de los grupos del nivel socioeconômico MA. Ac­
tividad de composiciôn creativa icônica.
Tabla n« io 4  Cürw 6*
Origen de la  





Contraste de la  
F de Snedecor
"Entre" los grupos 5 45 9
0*41
"Dentro" de los  
grupos 30 651 24'7
S ig n ific a tiv a  
a l n iv e l de 0* 05
T O T A L 35 696
Conclusiôn: No existen diferencias significativas. Se con­
firma la hipôtesis nula.
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4.2.5.- IMAGENES TECNICAS - IMAGENES NORMALES 
Si clasificamos las formas icônicas en dos grupos tendre—
mos:
a) Expresiôn de las ideas narratives en imâgenes técnicas; 
pelfcula - montaje audiovisual y fotocuento.
b) Expresiôn de las ideas narratives en imâgenes normales/ 
o manuales, segun la terminalogia de N.  Taddei: comic - 
ilustraciôn narrativa y "collage" narrative.
Se nos présenta una nueva problemâticaj
- ^E1 tipo de expresiôn narrativa en imâgenes técnicas o - 
en imâgenes normales influye en la produotividad creativa de —  
los grupos de nifios?
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CREACION ICONICA.- NARRATIVA 
Hipôtesis:
No existen diferencias significativas en la produotividad 
creativa de los grupos de creaciôn icônica entre la producciôn/ 
de las formas icônicas en imâgenes técnicas o normales al nivel 
de significaciôn del 0'05
Demostraciôn es tadis tica:
Analisis de la varianza de la confecciôn de las imâgenes 
mecânica o manualmente en la actividad de creaciôn icônica.
Tabla n® 105 Curso 7*
GBIGEN DE LA. 
VAHIACION





Contraste de la  
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 15050,43 15050,43
3,72
No S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l 0,05
"Dentro" de los  
grupos 70 282747,88 4039,25
T O T A L 1 297798,31
Conclusiôn: No existen diferencias significativas, entre - 
la producciôn en imâgenes técnicas o normales de las formas ic^ 
nicas. Imâgenes técnicas = manuales. Se confirma nuestra hipôte 
sis.
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Hemos observado que no existen diferencias significatives/ 
en la productividad de los grupos en razôn del tipo de produc-— 
ciôn de imâgenes -técnicas o normales- de las formas icônicas./ 
Nos preguntamos si el medio socioeconômico supone algûn cambio/ 
en la diferencia de significaciôn a este respecto. En el caso - 
del medio socioeconômico medio-alto, nuestra hipôtesis es que - 
la producciôn de las formas icônicas, que supone una expresiôn/ 
en imâgenes técnicas, influye.
HipiExisten diferencias significativas en la productividad -- 
creativa de los grupos de creacciôn icônica, pertenecientes al/ 
nivel socioeconômico MEDIO-ALTO, al nivel de significaciôn del/ 
0 '0 5 , en funciôn del tipo de imâgenes técnicas o normales de - 
las formas icônicas.
Demostraciôn estadisticat
Analisis de varianza de la producciôn de imâgenes técnicas 
o normales para los grupos del nivel socioeconômico medio-alto.
Tabla n® I06 ACTIVIDAD DE CREACION ICONICA Curso 7 ®
Origen de la  
Variaoiôn





Contraste de la  
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 23358,0e 23358,02
14,26
S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l 0,05 y - 
del 0,01
"Dentro" de los  
grupos 70 114598,73 1637,12
T O T A L 71 137956,75
Conclusiôn: Existen diferencias significativas favorables/ 
a las formas icônicas cuya producciôn exige imagenes técnicas. 
Producciôn mecânica > producciôn manual. Se confirma la hipote- 
sis.
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CREACION ICONICA - CLASES DE IMAGEN - NIVEL SOCIO­
ECONOMICO MEDIO-BAJO.-
Hipôtesis:
No Existen diferencias significativas respecto a la pro-- 
ductividad de los grupos de creaciôn icônica pertenecientes al/ 
nivel socioeconômico MEDIO-BAJO, en funciôn del tipo de image-- 
nes técnicas o normales de las formas icônicas, al nivel de si^ 
nificacj ôn del 0'05
Demos traciôn es tadis kica:
Analisis de la varianza de las clases de imagen técnica o/ 
normal de las formas icônicas para los grupos del nivel socio-- 
econômico MB. Actividad de creaciôn icônica.
Tabla n® 107
Origen de la  
Variaoiôn
Suma de Cüadrados Contraste de la  
g 1* Cuadrados Medios f  de Snedecor
"Entre" los grupos 1
"Dentro" de los  
grupos







No S ig n ific a tiv e  
a l  n ivel del 0*05
Conclusiôni No existen diferencias significativas. Produc­
ciôn técnica = producciôn manual. Se confirma la hipôtesis - 
propuesta.
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4.2.6.- CREATIVIDAD Y GRUPO
î!îir2ËÏ£2i25* El estudio de la produotividad creativa en -
el campo de la imagen, como se recordarâ, se ha realizado me--
diante la constituciôn de grupos de seis individuos cada uno y/ 
definiendo un tipo de tarea general» la expresiôn icônica de —  
una idea narrativa. Dentro de esta tarea general se han inserta 
do tareas especfficas correspondientes a las seis formas icôni­
cas consideradas (Pelicula, Montaje Audiovisual, Fotocuento, -- 
Ilus traciôn narrativa y "collage" narrative).
Dadas las caracterfsticas proplas de la tarea y nuestra in 
tenciôn de investigaciôn experimental, el trabajo se ha realiz^ 
do solamente en grupos.
El proceso experimental puede verse en pâgs.24,ss;y el si^ 
tema de valoraciôn de las tareas en paginas 866-877* 884; 9 0 7 ,ss.
4.2.6.1.-
Nos Interesa estudiar; La influencia que ejerce el tipo de 
liderazgo en la produotividad creativa de las actividades reali. 
zadas: creaciôn icônica (curso 7 interpretaciôn récréativa —
icônica (6®) y composiciôn creativa icônica (6®).
Al iniciarse el trabajo en grupo, se elegfa un jefe -ifder- 
De la observaciôn del comportamiento del ifder del grupo respe^ 
to a la tarea a realizar y la relaciôn con los otros miembros,- 
hemos considerado cinco tipos de comportamientoî
L1 .- Autocrâtico y aUtoritarios Imponia sus opiniones so­
bre la tarea a realizar, el qué y el cômo. Ténia sentido de su - 
roi de jefe. Organizaba y orientaba el trabajo. Buscaba la efi- 
ciencia, los buenos resultados.
1, 000
L2 Democrâtico: Los planteamientos, opiniones, diverses 
modos de actuaciôn, son producto de las ideas de los miembros - 
del grupo y no vienen impuestas por el jefe, sin embargo este - 
valora las aportaciones de los individuos. Los miembros se sien 
ten libres y estimulados para intervenir y responsables del éxi 
to de la tarea.
L3 .- El inhibido: Es un jefe ausente de la tarea. Deja ha
cer a los demâs, pero no como una actitud positiva hacia la --
aportaciôn de los otros, sino como una especie de desinterés. - 
No se implica ni en las relaciones afectivas del grupo, ni en - 
el proyecto y realizaciôn de la tarea. Podrlamos decir que es - 
un grupo que funciona sin jefe, pero que nadie aspira formaImen 
te a ese "status".
L4 . - El liderazgo en pugna: El ifder tiene uno o varios - 
oposi tores para desbancarle de su status y posesionarse del miji 
mo. Esta pugna por el poder puede centrarso en una rivalidad mje 
diante la mejor realizaciôn del trabajo demostrando mayores cua 
lidades o en una captaciôn afectiva de los miembros del grupo,- 
lo que Ileva a conflictos intragrupales.
L5 .- El suplantado: El jefe por diverses causas es suplajl 
tado por otro miembro del grupo. Las causas de este fenômeno -- 
pueden ser muchas, desde la incapacidad del jefe, su estilo su- 
mamente au tori tario, su inhibiciôn en la tarea, hasta la ambi-- 
ciôn personal del nuevo ifder. Las formas toman diversas alter- 
nativas y es importante el tiempo de conflicto que dura la lu—  




Existen diferencias significativas en la productividad --- 
creativa de "creaciôn icônica", en funciôn de la sltuaciôn del/ 
lider en los grupos (autoritario, democrâtico, inhibido, en pu^ 
na y suplantado), al nivel de significaciôn del O'Ol.
Demos traciôn es tadfstica:
Analisis de la varianza del liderazgo para la actividad de 
creaciôn icônica.
Tabla n® 108 Cürso 79







Contraste de la  
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 4 73734 18433
4 '63
SI S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l O 'I y
o '5 .
"Dentro" de los  
grupos 67 266343 3975













1 5 ' 9 5
1.002
L, = 0 '308
L, = Ls k '12
= 1 '77
*  Significativo a nivel del 0'5
Conclusion» Existen diferencias significativas entre los - 
estilos o si tuacion de lidera;^ respecto a la produc tividad de/ 
los grupos de la actividad de creaciôn icônica (curso 7*).
El contraste de Scheffô nos révéla que las diferencias se/ 
centran en el lider autoritario frente al inhibido, siendo fayo 





Existen diferencias significativas en la productividad de/ 
la actividad de interpretaciôn recreativa icônica, en funciôn - 
del papel del lider en el grupo (autoritario, democrâtico, inhi 
bido, en pugna y suplantado). Nivel de significaciôn, O'Ol.
Demos traciôn estadistica:
Anâlisis de la varianza del liderazgo en la tarea de los 
grupos de interpretaciôn recreativa icônica.
Tabla n® 109 Curso 6 ®
Origen de la  










HO S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l O 'I y 
s i a l  n iv e l 0 '5 *
"Dentro" de los  
grupos 67 19678 293
T O T A L 71 23068 1140
Conclusiôn: Existen diferencias significativas al nivel --
del O '05 pero no al nivel del O'Ol.
1.004
COMPOSICION CREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis:
Existen diferencias significativas en la productividad --
creativa de la tarea de "composiciôn creativa icônica", en fun­
ciôn de la sltuaciôn del lider dentro del grupo (autoritario, - 
democrâtico, inhibido, en pugna y suplantado). Nivel de signify 
caciôn del 0 01.
Demostraciôn estadistica:
Anâlisis de la varianza del liderazgo en la tarea de los 
grupos de composiciôn creativa icônica.
Tabla n* n o Curso 6 8
ŒlIGEN DE lA 
VARIACION





Contraste de la  
F de Snedecor
"Entre" los grupos 4 98 24
2'66
NO S ig n ific a tiv a  
a l  n iv e l O 'I y 
. s f a l  n iv e l 0 '5 *
"Dentro" de los 
grupos 67 629 9
T O T A L 71 727 33
Conclusiôn » Existen diferencias significativas al nivel —  
del 0'05, pero no al nivel del O'Ol.
1.005
4.2.6.2.-
La influencia que ejerce la forma de composlclon de los 
grupos en la produotividad creativa de las actividades realiza- 
das :
- Creaciôn icônica (7®)
- Interpretaciôn recreativa icônica (6?)
- Composiciôn icônica creativa (6s).
Los grupos se formarôn segun voluntad de los propios mucha 
chos, con la limitaciôn de seis y sôlo seis miembros por grupo, 
dândose las siguientes situaciones:
- GcyDQ-SQIDDagiQ : Reuniôn inicial de seis muchachos, al/ 
grupo, ni le falta, ni le sobra ningun elemento.
P - Semicompacto : Précisa de uno o dos miembros para cons- 
tituirse.
F - Biparti to o tripartitoi Los miembros se integran por - 
dos subgrupos de 3 o très subgrupos de 2 miembros.
- N^saicoi Reuniôn de los excedentes no integrados.
La composiciôn de los grupos por elecciôn entre los pro---




Existen diferencias significativas en la productividad ---
creativa de la tarea de creaciôn icônica sogûn las alternatives 
de composiciôn de los grupos (compacte, semicompacto, bipartite, 
mosafco), al nivel de significaciôn del O'Ol.
Demostraciôn estadistica;
Anaalisis de la varianza de la formaciôn de los grupcs en/
la actividad de creaciôn icônica.
Tabla n* 111  Curso 7 -
Qrigsn de la  
Variaciôn





Contraste ce la  
P de Snedeoor
"Entre" los grupos 3 51061 17020
3'96
S I S ign ifica tiva  
a l  n iv e l  d e l  
O ' O l
"Dentro" de los 
grupos 68 292148 4296
T O T A L
71 802749
Contraste de Scheffej
Fk > Fx = 9 '868'
F'; = 5 '19
Fi = = 3 '9 0
f'ï = 0 '1 6
^  = 0 '0 0 3 1
^  = F, = 0 ' Î 7
Conclusiôn;
Existe diferencia signifi:ativa 
segun el contraste de Schîffe’ - 
entre el grupo compacte y el se^  
micompacto, favorable al prime­
ra . Confirmaciôn de la hi^ôte-- 
sis. Compacte > semicompacto.
1.007
INTERPRETACION RECREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis t
Existen diferencias significativas en la productividad ---
creativa en la tarea de interpretaciôn recreativa icônica, se-- 
gûn las alternativas de composiciôn de los grupos (compacte, s^ 
micompacto, bipartite, mosafco), al nivel de significaciôn del/ 
0 '01.
Demostraciôn estadistica;
Anâlisis de la varianza de la formaciôn de los grupos en 
la actividad de interpretaciôn recreativa icônica.
Tabla n® 112  Curso 6 @
Origen de la  










NO S ig n if ic a tiv a
"Dentro" de los  
grupos 68 20553 302
T O T A L 71 22992 1115
Conclusiôn; Se confirma la hipôtesis nula. No existen dife^ 
rencias significativas segun las alternativas de composiciôn de 
los grupos para la tarea de interpretaciôn recreativa icônica./ «' 
Por tanto, no se confirma nuestra hipôtesis.
1.008
COMPOSICION CREATIVA ICONICA.- 
Hlpotests t
Existen diferencias significativas en la productividad --- 
creativa de la tarea de composiciôn creative iconica, segun las 
alternatives de composiciôn de los grupos (compacte, semicompa_c 
to, bipartite, mosaico), al nivel de significaciôn del O'Ol.
Demostraciôn estadistica:
Anâlisis de la varianza de la formaciôn de los grupos para 
la actividad de composiciôn creativa icônica.
Tabla n* 113 Curso 6 5






Contraste de la 
P de Snedeoor
"Entre" los grupos 3 72 24
2'66
NO Slgnifloatlva
"Dentro" de los 
grupos 68 653 9
T O T A L
71 725 33
Conclusiôn; Se confirma la hipôtesis nula. No existe sigh^ 
ficaciôn de diferencia segûn las alternatives de composiciôn de 
los grupos para la tarea propues ta. Por tante, no se confirma - 
nuestra hipôtesis.
1.009
4.2.6.3.- CREATIVIDAD ICONICA Y COMPORTiUlIENTO DE LOS 
MIEMBROS DEL GRUPO
Querenios estudiar en este apartado ciertas caracterfsticas 
de los grupos y su influencia en la productividad creativa en - 
las tareas propuestas:
- Cohesion de los miembros del grupo durante la tarea; Nos 
hemos fijado en la cordialidad, grado de comunicacion y tenden- 
cia conjunta a conseguir el objetivo de la tarea. Se ha hecho - 
una division bipartita cuya mayor dificultad consiste en deter­
miner el limite que sépara a un grupo cuyos miembros reiinen las 
caracterfsticas citadas de otro que no las reuna. Sin embargo,/ 
esta dificultad es mas teorica que practice; de hecho, la inclu 
Sion en una u otra clase se ha efectuado de una forma aprecia^i 
va y solo très grupos nos han presentado series dificultades - 
para incluirlOs dentro de los grupos de comportamiento armonico 
o su contrario, por lo que no los hemos incluido en este anali- 
s is.
1.010
COHESION DEL GRUPO (ARMONIA - DESARMONIA)
CREACIOI.' ICONICA. - NARRATIVA 
Hipôtesis:
Existe diferencia significative respecte a la productivi—  
dad del trabajo de creaciôn iconica, entre los grupos cuyas re- 
laciones interpersonales con armonicas y los grupos cuya condu^ 
ta es la contraria, siendo favorable dicha diferencia a aqué--- 
llos, al nivel de significaciôn del O'Ol
Demostraciôn estadistica:
Analisis de la varianza de la armonia y desarmonfa de los/ 
miembros de los grupos.
Tabla n* ll4 Curso 7*







Contraste de la 
F de Snedeoor
"Bitro" los grupos 1 85750 85750
19*65
Slgnifloatlva 
al nivel del 0*01
"Dentro" de los 
grupos
68 296743 4363*8
T O T A L 69 382493
Conclusion : Existen diferencias significativas entre la ar 
monia o desarmonia de los grupos, siendo favorable a las rela—  
clones de armonia entre los miembros de un grupo. Armonia> de-- 
sarmonia.
1.011
INTERPRETACION RECREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis:
Hay diferencia significative, respecte a la productividad/ 
el trabajo de interpretaciôn recreativa icônica, entre los gru 
os cuy s relaciones interpersonales son armônicas y los que no 
lo son, siendo la diferencia favorable a aquéllos, al nivel de/ 
significaciôn del O'Ol.
Demostraciôn estadisticat
Analisis de la varianza de la armonia-desarmonia entre -—  
los miembros del grupo.
TAbla n* 115 Cürso 6# (A,E.)







Contraste de la 
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 1800 1800
6*08
Slgnifloatlva 
al nivel del O'Ol
"Dentro" de los 
grupos 70 20750 296
T O T A L 71 22550 2096
Conclusiôn: Existen diferencias significativas a favor de/ 
la armonia entre los miembros del grupo, Armonia > desarmonia.
1.012
COMPOSICION CREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis:
Existe diferencia significativa respecte a la productlvi-- 
dad del trabajo composiciôn creativa icônica, entre los grupos/ 
cuyas relaciones interpersonales son armônicas y los grupos cu­
ya conducta es la contraria, siendo la diferencia favorable a - 
aquéllos, al nivel de significaciôn del 0'01.
Demostraciôn estadistica;
Analisis de la varianza de la armonia-desarmonfa entre los 
miembros del grupo.
ACTIVIDAD DE COMPOSICION CREATIVA ICONICAl 
Tabla n* 116 Cüreo 0" A.oomur






Contraste le la 
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 35 35
3*88
No Slgnifloatlva 
al nivel del 0*01
"Dentro" de los 
grupos
70 686 9
T O T A L 71 721 34
Conclusiôn* No existen diferencias significativas. N> se - 
confirma nues tra hipôtesis. Armonia = desarmonia.
1.013
4.2.6.4.- PARTICIPACION DE LOS MIEMBROS DEL GRUPO EN LA 
TAREA
Otro de nuestros estudios sobre productividad creativa y - 
comportamiento grupal se centra en el aspecto de la participa-- 
ciôn en la tarea. Hemos dividido a los grupos de trabajo en una 
doble clasificaciôn:
- Grupos de ninos con una buena participaciôn en la tarea
- Grupos de nifios con una baja participaciôn en la misma./ 
En este apartado se han inclufdo aquéllos grupos que: -- 
très o mas de sus miembros apenas si han participado en/ 
la actividad.
1.014
CREACION ICONICA NARRATIVA 
Hipôtesis i
Existen diferencias significativas respecte a la producti­
vidad de la actividad de creaciôn icônica, entre una buena par­
ticipaciôn y una baja participaciôn de los miembros de los gru­
pos en la tarea, siendo favorable la diferencia a los giupos de 
una buena participaciôn, al nivel del O'Ol.
Demos traCiôn es tadis tica:
Analisis de los grupos de la participaciôn de los miembros 
de los grupos en la tarea. Actividad de creaciôn icônica.
Tabla n* 118 Cürso 7®
Origen de la 
Variaolôn




Contraste de la 
P de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 56448 56448
13'79
Significativa 
al nivel del 0’C7
"Dentro" de los 
grupos 70 286469 4092
T O T A L 71 342917
Conclusiônt Existen diferencias significativas. Participa­
ciôn > participaciôn parcial o débil. Se confirma nuestra hipô- 
tesis.
1.015
INTERPRETACION RECREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis s
Existen diferencias significativas, respecte a la productjL 
vidad de la actividad de interpretaciôn recreativa icônica, en­
tre una buena participaciôn y una baja participaciôn de los 
miembros de los grupos en la tarea, siendo favorable la diferen 
cia a los grupos de una buena participaciôn, al nivel del O'Ol.
Demostraciôn es tadis tica *
Analisis de la varianza inhibiciôn no inhibiciôn en la ta-
ACTIVIDAD DE INTERPRETACION RECREATIVA ICONICA:
Tabla n* 119 CüTso 6®






Contraste de la 
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 7200 7200
30*90
Signifioativa 
al nivel del 0*01
"Dentro" de los 
grupos
70 16330 233
T O T A L 71 23530 7433
Conclusiôn: Existen diferencias significativas. Participa­
ciôn de los miembros en la tarea > participaciôn parcial o dé—  »>
bil. Se confirma nuestra hipôtesis.
1.016
COMPOSICION CREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis:
Existen diferencias significativas, respecte a la produc­
tividad de la actividad de composiciôn creativa icônica, entre 
una alta participaciôn y una baja o débil participaciôn de los 
miembros de los grupos en la tarea, siendo favorable la dife-- 
rencia a los grupos de una alta participaciôn, al nivel del -- 
O'Ol.
Demostraciôn estadfstica:
Analisis de la varianza de la participaciôn de los miom-- 
bros de los grupos en la tarea. Actividad de composiciôn crea­
tiva icônica.
Tabla n* 117 Curso 6*







Contraste de la 
F de Snedeoor
"Entre" los grupos
"Dentro" de los 
grupos










al nivel del 0'C5 
pero no al nivel - 
del O'Ol
Conclusiôn: Existen diferencias significativas, en el ni-- 
vel del O '05 pero no para el nivel del O'Ol. Participaciôn > 
participaciôn parcial o débil. Se confirma nues tra hipôtesis.
1.017
4.2.6.5.- INTERES DEL GRUPO POR LA TAREA A REALIZAR
P r ultimo consideramos la influencia del interes por la - 
realizacion de las diversas tareas en la productividad del gru­
po.
Hemos realizado también una division bipartita: interes--
desinteres. Para incluir los grupos en uno u otro apartado he-- 
mos tenido en cuenta nuestro estudio de la actitud creativa de/ 
los miembros de los grupos durante la realizacion de las activJL 
dades creativas. En uno de los factores se media el interes. —  
Cuando el grupo en cuestiôn alcanzaba en este apartado una pun- 
tuacion total de quince o mas puntos se le incluia en los gru-- 
pos "con interes". Si menos de quince en el contrario.
1.018
CREACION ICONICA.- NARRATIVA 
Hipôtesis :
Existen diferencias significativas en la productividad — - 
creativa de los grupos de creaciôn icônica, en razôn del in te­
res o desinteres del grupo por la tarea, siendo la diferencia - 
favorable al interes del grupo por la tarea, a nivel de signifj. 
cacion del 0 '01.
Demostraciôn estadfstica:
Analisis de la varianza del comportamiento de los grupos 
respecto al interes o desinteres por la tarea
Tabla n*i20 Curso 7®







Contraste de la 
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 49467 49467
11'40
Significativa 
al nivel del O'Ol
"Dentro" de los 
grupos 70 303724 4338
T O T A L 71 353191
Conclusiôn: Existe una diferencia significativa respecto - 
al interes del grupo por la tarea en la productividad de la ac­
tividad de creaciôn icônica. Interes > desinteres. Se confirma/ 
nues tra hipôtesis.
1.019
INTERPRETACION RECREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesisi
Existen diferencias significativas en la productividad --
reativa de los grupos de interpretaciôn recreativa icônica, en 
re los grupos cuyos miembros manifestaran interes por la tarea 
los que no, siendo la diferencia, a nivel del 0 01, favorable 
a los que manifesteron interes.
Demostraciôn estadististicg:
Analisis de la varianza del interes-desinteres del grupo - 
por la tarea en la productividad creativa de la actividad de in 
terpretaciôn recreativa icônica.
Tabla n® 121 Ckirso 6®







Contraste de la 
F de Snedeoor
"Entre" loa grupos 1 3281 3281
11*43
Signifioativa 
al nivel del O'Ol
"Dentro" de los 
grupos 70 20147 287
T O T A L 71 23428 3568
Conclusiôn: El interes por la tarea influye positiviamente 
en la productividad creativa de la actividad de interpretaciôn/ 
recreativa iconica. Interes > desinteres. Se confirma nuestra - 
hipôtesis.
1.020
COMPOSICION CREATIVA ICONICA.- 
Hipôtesis:
Existen diferencias significativas en la productividad de/ 
la actividad de composiciôn creativa icônica, entre los grupos/ 
cuyos miembros manifestaron interés por la tarea y los que no - 
siendo la diferencia favorable a aquéllos, al nivel de signifi­
caciôn del O'Ol.
Demostraciôn es tadistica:
Anâlisis de la varianza del interés-desinterés del grupo 
por la tarea en la productividad creativa de la actividad de - 
composiciôn creativa icônica.
%bla n® 122 Curso 6®






Contraste de la 
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 72 72
8
Slgnifloatlva 
al nivel del O'Ol
"Dentro" de los 
grupos 70 666 9
T O T A L 71 738 81
Conclusiôn » El interés del grupo por la tarea influye fayo 
rablemente en la productividad creativa de la actividad de com­
posiciôn creativa icônica. Interés ^ desinterés. Se confirma -- 
nues tra hipôtesis..
1.021
4.2.7.- CREATIVIDAD Y PROCESO DE PRODUCCION DE LA TAREA 
EN EQUIPO
Entondemos por proceso de producciôn las sucesivas etapas/ 
en que se articula la realizacion de la tarea propues ta. Para - 
la actividad de creaciôn icônica, como ya se ha indicado, se -- 
puede resumir en;
- Realizaciôn del guiôn proyecto a partir de un esquema de 
trabajo.
- La filmaciôn o realizaciôn grâfica,
- El période de finalizaciôn de la tarea: en la que se in- 
cluye para las imagenes técnicas sonorizaciôn, doblàje y 
montaje; y para las imâgenes manuales: la reorganizaciôn 
y sucesivos perfeccionamientos.
Nuestro estudio se centra en:
1) Si influyen los cambios introducidos en alguno de estos 
procesos para la productividad del trabajo en grupo. La produc­
tividad queda definida por la puntuaciôn de los jueces otorgada 
al produc to del trabajo realizado por los grupos de niftos.
2) Si influye la implicaciôn preferente de los miembros —  
del grupo en el momento de la elaboraciôn del guiôn proyecto o/ 
en la realizaciôn del mismo para la productividad creativa.
Segûn los estudios realizados hasta el momento parece que/ 
la capacidad de cambio y la capacidad de redéfinieiôn son ele-- 
mentos influyentes en la producciôn de tareas creativas.
1.022
4.2.7.1.- CAMBIO DEL PROYECTO EN LA FASE DE REALIZACION. 
ACTIVIDAD CREATIVA ICONICA.- NARRATIVA
Hipôtesis;
El cambio de las ideas del proyecto en la fase de la realj. 
zaciôn del trabajo influye favorableinente en la productividad - 
creativa de los grupos. Nivel de significaciôn del O'Ol.
Demostraciôn es tadis ticai
Analisis de la varianza del proceso: cambio o no cambio du 
rante cl rodaje o realizaciôn de la tarea, para la actividad de 
creaciôn icônica.
Tabla n* 123 Cürso 7 e







Contraste de la 
F de Snedeoor
"Entre" los grupos 1 81742,29 81742,29
4 2'79
SI Signifioativa 
al nivel del 
0 '01
"Dentro" de los 
grupos 70 133710,11 1910,14
T O T A L 71 215452,40
Conclusiôn: El cambio en la realizaciôn influye favorable- 
mente en la productividad. Cambio durante el rodaje o realiza—  
ciôn tarea ^ no cambio. Confirmaciôn de la hipôtesis.
1.023
4.2.7.2%- CAMBIO EN LA FINALIZACION DE LA TAREA. ACTIVIDAD 
CREACION ICONICA.- NARRATIVA 
Hlipô tesis :
Eîxisten diferencias significativas para la productividad a 
favor del cambio durante el proceso de finalizaciôn de la tarea 
con respecto a lo programado en las e tapas anteri ores del proce^ 
so de la actividad de creaciôn icônica. Al nivel de significa-- 
ciôn (Bel 0 '01.
IDemostraciôn estadfstica»
vAnâ1i s i s de la varianza del cambio - no cambio en la fina- 
lizaciôn de la tarea para la actividad de creaciôn icônica. 
Tabla n* 124 (Xirso 79






Contraste de la 
F de Sneds(X)r
"Entrée" loa grupos 1 230127,10 230127,10
8'75
SI Slgnifloatlva
al nivel del 
0 '01
"Demtro" de los 
grupos 70 1840179,52 26238,27
7T 0 T A t 71 2070306,62
Conclusiôn » El cambio en el perfodo de finalizaciôn de la/ 
tareaa respecto a lo programado o realizado anteriormente influ­
ye faivorablemente en la productividad creativa de los grupos. - 
CambRo en la finalizaciôn del trabajo ^ no cambio, Confirmaciôn 
de Im hipôtesis.
1.024
4.2.7.3.- IMPLICACION EN EL PROCESO. ACTIVIDAD CREACION ICONICA.-
Hipôtesis:
Existen diferencias significativas para la productividad - 
del trabajo en grupo, atendiendo a la implicaciôn de los miem—  
bros del grupo en un momento u otro del proceso creativo de la/ 
actividad de creaciôn icônica.
La implicaciôn se ha considerado en razôn de su mayor acen 
to en»
a) el momento de la relaciôn del guiôn proyecto.
b) el momento de la realizaciôn del resto de actividades - 
para lograr el objetivo.
c) una implicaciôn similar en ambos momentos.
Demostraciôn es tadistica »
Anâlisis de la varianza de la implicaciôn preferente de —  
los miembros del grupo segiîn el momento del proceso de la real_i 
zaciôn de la tarea de creaciôn icônica.
Tabla n® 125 Curso 7 ®







Contraste de la 
P de Snedeoor





"Dentro" de los 
grupos 69 263655,09 3821,08




Implicaciôn en el proyecto = implicaciôn en la realizaciôn
Implicaciôn en el proyecto < implicaciôn similar en ambas 
Implicaciôn en la realizaciôn > implicaciôn similar en ambas
A = B = 0'50 
A < C =11'75"^
B < C =15 '87*
Conclusiôn; Segûn el contraste de Scheffe, cuando la impl^ 
caciôn en la tarea es similar en el proyecto y la realizaciôn,/ 
existe una diferencia significativa a su favor respecto a cuan­
do existe una implicaciôn preferente en el proyecto o en la rea 
lizaciôn prâctica.
1.026
"lodo eJL campo e/uui(U.(vLLvo eA a JLa 
ve.ï n.e.çiUjaA. u hjoJJja. en eA iaht de -  
oL&yvta: no Jo domino. eJ ^uefio; eJ me- 
n o /i enunciado -e J  m£â dLdc/ieio o eJ -  
mdd Jn iv ioJ.- deAcncadena iodo eJL j j ie -  
de Joui /legJoA ^eçdn Joa cuaJjeA eA- 
Jj&n panmadoA a u  ob-j.eJ.Of a u  modaJidad f 
JoA con.cepJ.oA çuc u J iJ iy i y. Jo. eAJna- 
JeoixL de que Lonma. p o jv te !' »
( fll, houcojuJj)
5 .- (joncJuAJon.eA
SeyuidamenJe necoyemoA de po/ima A ucinJa JoA 
concJuAJonjeA yenenaJeA de Jo. p/ieAenJe 7eAiA DocJo 
AoJ,
(ado. una de eJJcA v ie n e  pn.ecedida de una no - 
JacJSn njum&nJca que conneAponde a Jo. uJJjJ^ada  en 
Jo p/ieAenJaciSn. de Jo. JnveA iJyacJSn donde Ae zieco 
yen Jo a  ob jeJ ivoA  e kipSJeA iA  de Jo nùAma, be h o / 
conAidenado û J J j eoJe pAOcedLunienJo en onden a —  
una mayOA cJanJjdad y pAeciAi-ân»
PoA o Ja o  pa/ute, eJ JecJoA ha podôdo encan-—  
J a o a  aJ fin o J  de coda capJJuJo concJuAioneA panJL 
cuJoAeAf a JoA que AemiJijiemoA en dLveAAOA o c o a L o 
neA,
1.027
1 HeJjg.cJjon.eA e n ijie  ojpiÀJbuL -  a c tiv id a d . y  a c t itu d ,
1 .1 ,-  A ^pectoA  iju tiv id u a te A
1 .1 .1 .-  JoA capacJjdadeA cA ejativaA :
tJ - cn.e ja ttvidad LcSnLco venhaJ conô ia  de cua—
tn o  A u b ie A tA :
1 , -  (jJm poA tc iS n  ve n h a t.
2i- (jonA ifuiccJjSn LcdnLca,
3 , -  S uye n e n c ia  LcdnLca.,
4 . -  flïe id fo n a  v iA u a J ,
(ja d a  uno de  Jj o a  A ubteA tA  ha  A id o  v a io /ia d o  pon taeA  padbaaeA:
F = TJjuJde^: numeno de neApaeAixiA cojuieciaAu,
Fk = F Je xJh iJ jd a d : vantedxxL Aeyân cateyonJuoA de aeApueAi
Oa  -  O A tyinaJ idad: Jn^Aecuencia de AeApueAtaAx
Ha A id o  a p J ica d o  a  Jjoa cuaaoa d e  7 ^  HdO A u je to A ,
y  de 6 ^ ........................... H6H ”
La  fJ ü a b iJ id a d  io ia J  de  to d a  Jja pAueba ha OAAojado J jo a  A ty u te n te A  
AeAuJjjadLoAx
ÇtiAAo 6- ........................  0
ÇUAAO ........................... 0'<76}
Fjàija fJjabiJjjdad Ae ha haJJado poA e t  mtiodo de JoA mitcdoA, Loaù 
mÜodoA eAiadLàticjOA utiJJLyjdoA han A ido:
-  / J i c o e fjL c te jfite  de  coAA eJjacidn dei feanA on
-  / J  o o e fJ icL en te  de i coAAeJacLôn de  Speanman-BAOun
H em ittm oA  a  J jo a  tabJoA  nj&mA, jQ  , > 3 2  ^ 3 3  A e c o -
1.028
ye n  iodjoA  Jjoa conneÀjxcjjonjeA de  feoAAon y  SpeoAjnanSnowa y  que exp ne - 
Aon JjOL fu ja b iJ jjd a d  deJ. poA :
a ) PAueboAx 1 -  2 -  J -  4.
b ) F ado ne A  qenenaJLeA de fjjjù d e^ , fJexib iJjjdad  y  oaJL- 
yinaJjjdad. de JLû a  AubieAiA en canjunio ,
c j FactoAeA de  F, Fx y  OAÀjyixvaJiidad eApecCfJ-coA de: ca
da  uno de  Jjoa A u b ie A iA , ~~
d ) fAueboA aJieAJVOA: y  3
2 y b
eJ y  de  Ja  p A u e b a  io ia J ,  cuyoA AeAuJiadoA ya  A e  hxin -
in d ic a d o .
La valide-^ deJ i e A i :
Se ha empJeado como m tio d o  eA iad JLà iico  "/JL c o e ^ c ie n ie  de coAAe 
JaciS n  poA AonyoA ondenadoA de Speanman" a p J ica d o  a doA C A iieA ioA  ex  
exieJ inoA :
a )  VaJoAaciôn d e  JoA oA p ecio A  C A extiivoA  d e  Ja c o n d u c ia  d e  JoA /  
A u je io A  d e  Jo a  i e x i d  poA p a n ie  d e  Auà pAo^eAOAeA,
( j je f ic ie n ie  de coA A eJacioa :
(jiAAO  6- ...................... Q-6S
Q u a a o  7P........O'TO
b ) O p in iô n  de  Jo a  aJumnoA Aobae Ja  C A e a iiv id a d  de  a u a  conyKtAe—  
AOA m e d ia n ie  un AocioyAom a C A e a iivo ,
( jo e f ic ie n ie  de  coA A eJaciS n:
(jtA A o 6 ^ ...................... o 'y o
Q u a a o  7-  .................... 0'33
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La vaJLuLe  ^ de corvtenido queda deJe/iminada poa eJ. nuAmo conie/Udo 
de Joa ieA iA .
/ j t  concJjuA iôn.: /J i ie A i de  C A .e a iiv id a d  ic ô n ic o -v e n b a J . fia  A id o  a u -  
fJ L d e n ie  v a iid a d o f como Ae deduce de Jo a  c o e fic ie n ie A  de  coAA.eJjacJjôn/ 
o b ie n id o A  en  f io b iJ id a d  y  v à J id e ^ ,
Loa o inoA  pandm einoA eA iad U A iicoA  u iiJ J L y id o A , etuLoa ü p ic o  de Jja 
m ed ia , c o n fia n y ï d e J  c o e p L c ie n ie  t  de  PeanAon. poa e i m tio d o  de Ja con  
ve n A id n  de  en Ja fu n c iô n  2. de  FiafieA. y eJL ennox iL p ic o  de m ed ida, -  
han apoA iado unoA d a io A  p o A iiiv a m e n ie  A iy n if ic a iiv o A  pana con fifuna n  -  
Ja vaJide -^ deJL ie A i,
/J i ie A i ha  dem oAinado a u  cxipacidad  pana m edin Jjoa d ife n e n c io A  in  
d iv id u a J e A  ^  ia n io  pon Jo a  pacioneA  in d iv id u a J m e n ie  conA idenadoA, com o/ 
pon Jo a  A ub ieA iA  y  pon Ja  pnueba yenenaJ en c o n ju n io .
La p jjiid e ^  ha  o b ie n id o  Joa mejoneA conneJacioneA  en Joa cu a in o  -  
A u b ie A iA ;  da o n iç J n a J id a d , aunq fie  au a  connedacioneA  han A id o  AUAian—  
c ia J e A , ha conAeyuido connedacioneA  in ^e n io n e A  a Joa de fJ u id e ^  y  fJ e  
K ib iiid jo d ,
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B ) 7 i^ttLco m i ^ c ^ v t f  ( ] «/V. _ ;
mû^e / a  capacidad pana expneAOA. cneaiLva y  naAA.a£Lvameiv 
ie  una kLaioA ia en imâyeneA, pana Ja cuaJL Ae diApuAO de una Jdunina -  
can ocho cuadnadoA que cantenCan coda una un eAiCmuJa ynÂpJLco,
L oa p a c io n e A :
1) Pana coda ico no ynam a :-o A iy J jw J id a d
-eJLahonaciôn
-encuadne
2)  Ç onÀ inu id jod  e n in e  Joa iconoynam aA :
-c o n J in u id a d  in ie n ico n o yn a jn o A  
-c o n iL n u id a d  yJobaJ  
-c o m p J e jid a d
3)  p^JementoA d e J  n e J a io  : -penA onajeA
-F uncioneA
- in d ic io A
-na ccon d
k )  iL tu J o  -  ie m a : -o n L y in a J id a d  -  a d e cu a c iâ n  deJL -
i t i id o  y eJ neJaio LcSnico,
-o n iy in a J id a d , ie m a .
La vaJonaciôn ctm niiÂjaiLva eA de uno a in eA  p u n io A ,
La P iab iJ id ad  deJL ie A i Ae ha haJJado m edianie eJ mtiodo de nepe
iic iô n  de Ja pnueba;
pJL co ep ic ien ie  de conneJaciôn de PeanAon obienijdo eA pana Ja -
pnueba io ia J : (junAO  6^  .............. OIJIS
QunAo 7P ...........................0 *9 lS
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pn. JiaA ixdJjoA  njLunA, 47 y  42 pueden. J.een. Jjoa co e P id e n Je A  -  
poA. Paci.on.eA,
La va J jjd e ^ d e J  cnLLenJj} e x te n n o :
S e ha o b ie n id o  a  p a n iin . de  Ja  vaJjonacJu&n de Jjoa pn.oPeAon.eA de  -  
d ib u jo  qte cum pJim enianon una h a ja  de  obA envaciS n Aobne oA pedoA  cnea  
iiv o A  d e  Jjoa A o je io A ,
(jonneJaciân deJ co ep ic ien ie  de Jjoa nxutyoA onjdenatLoA de Speanman-
Snown:
ÇjinAO 6^ , , , , , , , , , ,  0 '5 7 ^
QunAO 7- ......... 0  '6U8
La  v a J id e ^  d e  co nien jud o in ie n n o  q u ed a  expneA oda p o n  Joa c o n ie n i  
doA miAmoA d e  Ja  p n u e b a ,
(joncJjuAiSn:
Ha A id o  vaJjonado A o iiA p a c io n ia m e n ie  eJ ie n i de  c n e a iiv id a d  io S -  
n ic o  n a n n a iiv o , como Ae deduce de  Joa d a io A  o b ie n id o A  en Jjoa c o e p i— 
c ie n ie A  de  co n n e Ja c iô n , ia n io  en p ia b iU jd a d  como en v a J id e ^ ,
p j  i e A i  A e ha  m oA inado como u n  in A in u m e n io  d e  m e d id a  e p ic a ^ ,  ca— 
pag. d e  d iP e n e n c ia n  a  Joa in d iv id u o A  c n e a iiv o A  Aeydn eJ yn ad o  d e  a u  
c a p a c id a d .
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PJL ie A i de cneaiJividad. LoSnLca nanAJoiJLvo poA ibiJjJja. una ynart va- 
nJLedxtd de eAiudijOA.
a ) Dip.eA.en.cixL de  m e d L i^ jo x iA .e _ P a c to A ^ ,-
pJL ie A i de  c n e x iiiv id jo d  ic d n ic o  nxtAJLoiivo conA ixi, como y a  Ae hxL 
i n d i  radii mSA O A oiha, de cuxxin.o pOLcioneA punduameniaJjeA, N oa  kemoA pne  
yun ixtdo  a L  exÀA ilxm . diPeA.en.dxiA A iy n ip i c x iiiv a A  e n in e  eJdoA, aP inm aa- 
do  ea ia  h ip S ie A iA  JLa e x iA ie n c ia  de d ic h x u  diPenendcLA A iy n i.p ic x v ti—  
voA , ix m io  pana eJ. cu aao  6- como pana e i a  un n iv e i de  A iy n ip ic a  
c io n  d e i 0 'O l.
p A io  noA iie v a  a  d e d u c in  que Ae eA ixxbiàcen d iP enencix iA  A iy n ip i-  
c a iiv o A  e n in e  cxuLa uno de eA ioA Pacian.eA:
-  O niy ina JU dxid , eJbabonaciSn y  encuxuLie de  r n d n  ic x tn o -  
ynxuna.
-  (jo n iin u ix L a d  e n in e  io A  iconoynxm aA ,
-  pJiem enioA d e i n e ix iio  ic d n ic o  y
-  O n iy in a iid a d  d e i i i i u io  y  iem a.
De ke ch o , noA fiemoA encon inaxlo con obundanieA  neJa ioA  n ico A  e n j 
aJjyuno de  io A  on ie x iio ne A  panxm enioA y  pobneA en o in o A ,
b ) Dip enencia de medixiA expbte^ pa-cio/LeA pon cu aaoa , -
p n in e  e i cu aao  6^ y  7- A o io  e x iA ie n  d iP en enc ioA  A iy n ip ic a ii-  
vxLA a i n iv e i O 'O l en e i Pacion. O A iy in x iiid x jd  i i i u i o  -  iem a., (jo n  ia  —  
<pie Ae co n p jju m n  nueAinxiA h ip S ie A iA ,
cJ H e ia d S n  e n in e  e A iim u io A  ynS pjcoA  de io A  cjuadjvoA y  p ia n ip L tx i 
c iS n ,-
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SoA p/Le.çwvtcmoA Ai. eJ. eAiXmuJj) ^AÂpicj} conieniAo dervt/LO de. coda 
uno (de jLoa cuadAOA podLa. In fM iiA . en. eJL £Lpo de pJxuvo ivtLlL^ado,
. L oa n.eAuJjjuLoA pcuiecen Aen. con.cJjuy.enieA, eApecJjoJbaenie en a d çu -
noA cuadnoA, A a L  en eJ. nOm. 7 Ae ha co n ia h iM -^a d o  e n in e  f*,Ç * y. -------
Î*»Ç..L., un 7')'2h % deJ. io iaJ i de Àûa p la n o A ; en eJ. cuadno rwm,  ^eJ. /  
P,P. ha obienido un %.
" PodemoA a^xAjnan.fpo/i ia n to ,  <pie ed. ALyno yn.âju.ca in c iiU do  en eJL/ 
cjuuudjLo infJjuye en Jjja n iA oA  pana djJbuÿan un £Lpo de p la n a  u olno»
, e A lu d ia  de  la  anyu lacJjS n f dada la  abundancLa de  S n y u la A -------
"a  m i.v e l"  na noA p e n m iii fan/m iloA . n in y u n a  fiLpé ieA i.A  v d lid a ,
, ^ n  c juan ia  a l  n i.v e l AocLo-ecandaiLca, A i. e x la ie n  d i^enencL ttA  neA—  
p e c d jj a  la  u lÀ jJ iy L c L ô n  de  I û a  p la n a A , no Aon A L yn L p L ca ilva A ,
. ^ l  ILpo de  p la n a  que mayan ponceniaÿ.e ha a lc a n y td o  eA e l P»Ç»; 
en ye n e n jo l hxm. abundado la A  p la n a A ; P.Ç.L,, P»Ç>, P .( [ .  y P.(^. -  -  -  
(7^  %)• tJ- % n e A ia n le  Ae ha d x A in lb u id o  e n ln e  la A  dem&A planaA»  
^AÜ e hecha noA lle v a  a fon m u la n  una Aence de  h i.p6 ieA LA :
-  3 ndependLientemenle de c u â l Aea e l ^a f.e m a  -  e A llm ila  de la A  -  
cjuaulnoA, e l nU la  m ueAlna una p /ie f.e n e n c ia  pon a cy ie lla A  p lanaA  que aL~ 
ii la n  a l penAonaye denlno de au  A ilu a c L S n  e a p a c ia l n.ef.enencJal LcSnù.- 
ca»
-  ^ l  n iü o  iL e n d e  a ne p /ieA en lan  a  la A  A uÿeloA  hamanoA en una eA - 
c a la  n e d u c id a ,
-  La u lilL ^ a c lS n  de un p la n a  u o in o  eA m&A una canA ecuencia d e l 
ii.p o  de yna^em a o de  la  p u n c L o n a lid a d  de  la  h iA io /ii.a  <yie de una in —  
le n c L o n  eKpA.eAi.va,
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- O ijioA  hLpôieA Là ée necayen. en. a u  apant/uLo conneA pontL iente,
d ) P e lao Lôn  can eJi n e la to ,-
A la A  eÿencjLcLoA de  c n e a tiv id a d  LaSnLca neaJjuyidaA  pox io A  -  
nJJUiA Ae le A  puede a p lL c a n  eJL eAcpiema clÂ A Lca d e l xe la u to :
-  PexAonaÿeA
-  fu n c ia n e A
-  OnduiciaA
-  SecuencùxA
Çada una de Io a  ijia b a ÿa A  xeaJjuyidoA  pox la A  nlHoA en e A le  le A id  
Ae adecua mâA a  un m odela de  o n Â llA lA  de  la A  x e ia io A  que a a tx o , A a L / 
unaA c u L n ilix a n  meÿox e l m odela de  ooA I L a L a de Tadaxov ty ie  e l de  Çx.eL 
moAf pox eÿe x ip la ,
Paxece Aex^ camo Aucede can la A  xeM vtoA e A c x ilo A , <yie la  ledxM xa  
po lcpS nLca  de B ax ikeA  eA a p lL c a b le  a  ia d o A  I oa eÿexcLcLoA de cxexvLL- 
vixLad n a xxa lL va  LoS iiLca , y. <yie e l m odela de Bxemand la  eA a  la  mayax 
p a x ie  de  e llo A ,
-  Paxa la  eKpxeALôn de  la  n a x x a ix v id ja d  de  e a ie  e ÿ ^ c L c ia , la A  n i  
floA han encon ixada  ayudoA en o ixoA  campoA LcdnLcoA , v y , en e l cam Lc; 
paxa expxeAox e l AueÂa o e l penA orn ien ia , uno de  la A  nU iaA o x y a n i^  -  
AU eÿexcjLc ia  a ca ia n d a , navedaAam enief una AenJLe de  cuadxoA e n ix e  ——  
otxoA  doA que eA iaban cÀxcJuladoA pox AendaA y laboA  can bunhuÿaA»
e ) boA cloAeA de  enuncLacJLôn»-
p l  A uÿe la  de  la  en un c iacL ôn  (  a u lo x  d e l eÿexcLcLa) y  e l A uÿe- 
io  d e l enuncJjado ( h-exoe, pexAonaÿe d e l x e la lo j Aon en la  mayanXa d e /
la A  texJjoA  (  ^ 1 '6 6  %) cam pleJam enle ia de pen dL ien le A , (jo x x e A p o n d e n ,-----
pueA, a  la  c lo A e  .ta a x la , Aeyun la  la x o n a m la  de  f»  ( la n c k e .
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I) PeJacLon. con Jjoa puncLoneA i i lL c a  p ô /tL ca .-
SL eAiLuLiamoA eJ. "ha.c.eA.”  deJ. xeJxvto, Pun.ci.oneA ié lL c a  y  pSxi. 
CO., obAe/LvamoA que :
-  La. ie le a n o m ù t de Loa eyencLcioA  eA p tn dam e n ia lm e n ie  e u itL ic a .  
L oa nJJloA pxe fi.eA .en ie x m in a x  a u a  h iA io x io A  con un fin a J . fe jL i^  -  -  -  
(6 ^ '< }8  % ), L oa e ÿ .e xc id io A  na xxa iLvoA  LcSnLcoA x e A ia n le A  coaL  Ae xe —  
p a x ie n  pox LyuaJ. e n ix e  I o a  d iA iiJ i.c o A  (  f in a l  de  la  h iA io x ia  c o n ix a —  
x ia  a  lo A  in ie x e A e A  d e l k ix o e )  (  IS '^ 5  y  a ié lL c o A  (A in  te le o n a
mlu) {ll4'7S %)•
- L o a  h iA io x L o A  eupS xlcoA  y  d iA p é x ico A  ob iL ene n  uno a  p o x c e n ia —  
ÿeA A im ila x e A f 1 0 '2  % y  3 3 '9 5  ^  t  xeopecii-vam en ie»
1.036
1».1»2, {o /u ieJjjLcioneA  e n ix e  io A  ie A iA  de  c A e a ix v id a d  ( Ç3V, Ç3N, QJAU')
pxJL&ie una co xxe ia cL â n  maxcada o A u A ia n .c ia i e n ix e  e i ie A i de  —  
c xe ja iL v id a d  icS rvLco v e n b a l ( (3V J y  e i ie A i de  c x e a iiv id a d  n a x x a iiv o / 
L c d n ic jj, p A ia  coxxelacJLSn. eA J jjyexam e n ie  A up ex iox  paxa e i c m x a o  6 -  -  
(0 *b 8 J  (ÿ ie  paxa e i 7- ( 0 '^ 2 j,
La coxxeiacJLôn e n ix e  e i ie A i de c x e a tL v id a d  LcdnLco v e x h a i ( (JJ^) 
y  e i ie A i de  a d a p ia c iô n  d e i W axieyy ( (3/V^J eA de  0  ' 3^» Dado e i eape- 
c ia i com poxiam Lenio de  Loa ie A iA  de  c x e a iiv id a d , puede conA idexaxA e  -  
a ce p ia b L e , p n  canb io^ e n ix e  e i (ON y  e i (3 /V ) La o o x x e ia c iâ n  eA baya  -
( 0 ’29 J ,
S i compaxamoA nuexixoA  xe A u iia d o A  con Loa de  o ixoA  in v e A iiy a d o -  
xeA ( L , d ie b e n , F , B axxon, 1 o xxa n ce ) obAexvamoA ty ie  Loa c o x x e ia d o —  
neA e n ix e  Loa ie A i de  c x e a iiv id a d  io S n ic o  v e x b a i y  c x e a iiv id a d  naxxa  
i i v a  ic o n ic a , oaL  como La o b te n id a  e n ix e  e i ie x t  de  c xe ja iL v id a d  ic S -  
n ic o  v e x b a i y  e i de  c x e a iiv id a d  de  a d a p ia c iS n  d e i U 'ax ieyy  eA idn  p o x / 
encim a de La m edia de Loa va ioxeA  ob ie jx id oA  pox cLLcAoa in v e A iiy a d o —  
xeA en au a  co xxe ia c io n e A  e n ix e  divexAO A ie A iA  de c x e a iiv id a d ,
B axxon, pox e/em piO f ha o b ie n id o  co xxe ia c io n e A  de O '62 e n ix e  un 
" Ie A i compueAio de o x iy in jo iid jo d 'y  i i iu io A  de  h iA io x io A "  o de  O '60 en 
ix e  e i " Ie A i com pueAio de o x iy in a iid a d ”  y  "Uaoa poco h x ib iiu a ie A ", —  
S in  embaxyoj o ixoA  co xxe ia c io n e A  Aon in A u fic ie n ie A  (0 '0 6 J , como ex e i  
coAo de "Uaoa poco h a b iiu a ie A "  y  "H e o x y a n i^ c id n  de  p a ia b x o A ",
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1,1 deJxicJjon e n ix e  tn e a iL v id a d , J jii.e J jL yen .c ia  y  AocJuablJJb-
d a d :
-  La coxxeJacJjôn. e x iA ie n ie  en ixe  e i  (J)V e in ie iiy e n x ù a  eA de  —  
0 '( O  (  CUXAO 6 ^ )  y  0 ' 6 y  ( CUXAO 7 - J ,
-  p jn ix e  e i (JJN e in ie iiy e n c ia  eA de 0 '3 7  ( cjuxao 6-J y  0 ' 2 3 -------
{ CUXAO 7-A-
-  ( n ix e  e i (OTV) e in ie iiy e n c ia ,  eA de 0 ' 1 9  { cuxao 7 - A
AaL pueA, La x e ia c iô n  e n ix e  in ie iiy e n c ia  y  c x e a iiv id a d  Aeyun —  
nu eA ixoA  ie A iA  Ae com ponia de fonm a d ife x e n ie  Aeyun e i ie A i can q u e / 
Ae c o x x e ia c io n e .
La capacidad. c x e a iiv a  no eA u n ifa c io x ia i,  Aeyun Ja ie o x L a  de  —  
Ç u iifo n d , a  la  c u a i no a adhenim oA, A in o  <yxe c o n iie n e  una d iv e x A id a d / 
d e  p a c io xe A , a iy u n o  de  Joa cua ieA  Aon de iip o  d iv e x y e n ie  y  o ixoA  con 
v e x y e n ie , N ueA ixa  ie o x ia  eA que e i ie A i de  c x e a iiv id a d  ic o n ic o -v e x —  
b a i pone de  m a n ifie A io  a iyunoA  cap ac idad  eA in ie ie c iu a ie A  de i ip o  con 
v e x y e n ie  <yie hacen  que Ae x e ia c io n e n  con Joa capacidadeA  de  Ja in ie '-  
J iy e n c ia  m edidoA pox e i ie A i T M ,
Pox o ix a  p a x ie , hay que conA idexax yue ia n io  in ie iiy e n c ia ,  e n ie n  
d id a  Aeyun e i A e n iid o  c io A ic o , como c x e a iiv id a d , Aon do a fu n c io n e A  in  
ie ie c iu a ie A  yue Ae a x iic u ia n  e n ix e  aL in ie y x d n d o A e  en Ja e A ix u c iu x a / 
y e n e n a i d e i in ie ie c io .
La expJ icac iôn  de pox qué Ja coxxeJaciôn en ixe  inieJJLyencia  — -  
[ P M ) y  c x e a iiv id a d  ic ô n ic o -n a x x a iiv o  ( (ON) eA AenAibJemenie menox a  
Ja o b ien id a  en Ja coxxeJaciôn a n ie x io x  puede enconixax au xa^Sn en -
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que en d ic h o  i e o i  no aôJLo Ae m ide l a  cxecu tiv idad  A ino  l a  c a p a c id a d - 
noAAJcdiva, ( A i e  f a c ia x  d e ie n m in a  una connelacLôn menox»
Loa co xxe iac io n eA  medioA d e  nueAixoA ie A iA  de cxeaiiv id xu L  { ÇOV/ 
y  (O N ) e i n i e i i y e n c i a  eA paxa Ioa doA cwlaoa ( 6 -  y  7 - ) t d e  O'bO»
Al compaxax oixoA eA iud ioA  con e l  nueA ixo  obAexvamoA (pie kemoA/ 
o b ie n id o  unoA co xxe iac io n eA  a ly o  AupexioxeA e n ix e  c x ea iiv ixL ad  e i n i e  
l i y e n c ia .
!  oxxance dcApuéA d e  un minucioAO e A iu d io  de Io a  daioA  d e  muckaA 
in v e A iiy a c io n e A  d e  divexAOA a u io x e A ,h a  l le y a d o  a  l a  c on c luA io n  d e —  
<yie l a  c o x x e la c iô n  e n ix e  i n i e i i y e n c i a  y  c x e a iiv id a d  no v e n h a l p o d x la  
A iiu a x A e  en un 0 '6 6 ,  Lo <yie c o n fin m a x la  e l  x e A u lia d o  d e  l a  c o x x e la—  
d o n  e n ix e  e i  P/fJA y  e i  (O V  ( O '60  paxa 6 - y  0 '6 7  paxa 7~ )»  PueA e i —  
c o n ie n id o  d e l  (JJV eA pxedom inan iem enie ic ô n ic o »
Loa co xxe iac io n eA  e n ix e  e i  i e A i  A o c io m é ix ico  y  Ioa d iv e x A O A--
i e A i  d e  c x e a i iv id a d  Aon baÿoA. Lo que con fJjunaxia  l a  h ip é ie A iA  d e fe n  
d id a  pox c a A i iodoA Ioa in v e A iiy a d o x e A ,d e  que Ioa AuÿeioA c x e a iiv o A /  
A u elen  Aex poco A ociab leA »
Loa co xxe iac io n eA  e n ix e  p e x c e p d ô n  ( ü ( ,  d i f e x e n c ia  de  c o x o a )  y /  
loA  ie A iA  de  c x e a i iv id a d  apo x iand aio A  d eA iyu a ieA  pana e i  c u x a o  6 -  - 
( O ' I S )  y 7 -  ( 0 'b 7 )  xeA pec io  a i  i e A i  de  c x e a iiv id a d  ic o n ic o ^ v e x b a i;  -  
A in  embaxyo, eA i y u a i  ( 0  '2 7 )  paxa e i  i e A i  de c x e a i iv id a d  ic o n ic o -n a -  
x x a iiv o »  Loa c o x x e la d o n e A  pueden conA idexaxA e,en  conÿunio, baÿoA, —  
S in  embaxyo ,opinamoA t y t e , i a i  ve^ , l a  a p l ic a c iô n  d e l  Ü(^ no haya A ido  
A u f ic ie n ie  p axa  d e ie x m in a x  l a  capac idad  de p e x c e p d ô n  de una faxm a - 
f i a b l e ,  p axa  podex e A ia b le c e x  una x e la d ô n  e n ix e  c x e a iiv id a d  y  pex—
1.039
cepcLôn, pxobcd>J.emenie poxque iampoco l a  p exc e p c io n  Aea u n L fa c to / i ia l ,
La xeJacJjôn e n i x e  i n i e i i y e n c i a  y. p e x c e p d ô n  ha A i d o  A u A i a n c i a i /  
y A i m i i a x  e n  a m b o A  c u x a o  a  (O'SO y 0'S2),
i.o4o
. - ’ReJjg.cÀ.ân. e n ix e  a p iU u d e A  y. actLtucLea:
Loa co xxe iac io n eA  e n ix e  Jjoa a c i i iu d e A  y  I oa capacidxuLeA c x e a i i -  
voA, in ie J iy e n c L a ,  p e x c e p d ô n  y  A o c U ib ilid a d , y  I oa a c i i iu d e A  d e  I oa 
AuÿeioA  xeA pec io  a  l a  o p in iô n  de aL  miAtno, e l  ix a b a j.o  en yxupo, cxea  
t i v id a d  e im ayen ,h an  A ido  en iodoA I oa  coaoa in A u f id e n ie A  o deA pxe- 
d a b ie A .
t.I.b,- D e l  eAiudio de Ioa coxxeiacioneA enixe Ioa aciiiudeA, 
podemoA dexLucix q/ue:
- Omayen y  c x e a iiv id a d  Aon Io a  a c ii iu d e A  eA iad iadaA  <yj.e meÿax - 
c a x x e la d o n a n  e n ix e  aL  ( O '38 paxa 7- y  O '36 paxa 6 - )»  Uada l a  n a iu x a  
l e ^  de la A  v a x ia b le A , p o d x ia  conAidexaxAe como una c o x x e la c iô n  maxca 
d a .
- Loa que peox c o x x e la d o n  han o b ie n id o  Aon l a  o p in io n  Aobxe aL  
miAtnof con ix a b a ÿ o  en yxupo, im ayen y  c x e a i iv id a d .
- Loa niHoA Ae han va loxado  p o A iiiv a m e n ie  a  aL miAmoA, a l  ix a b a  
yo  en yxupo y  a  l a  c x e a i iv id a d ,  como in d ic a n  Io a  medioA que Ae x e f ie  
yon  en e l  cuadxo n -
- Loa d ife x e n c io A  de medioA de  I oa ix e A  dim enaioneA evaluadoA -  
en e l  D i f e x e n c ia l  Sem & niico  noA in fo xm an  d e  que e l  n iA o  ia n io  en e l /  
cwLAo 6 - como en e l  / - ,  Ae ve a  aL  miAtno, a l  ix a b a /o  en yxupo, a  l a /  
im ayen  y  a  l a  c x e a iiv id a d  d e f in id o A  pox dichoA ca iey o x lo A  en e l  ox—  
d en : A c i iv id a d ,  ( v a lu a c io n  y  P o ie n c ia .
Lo que muy b ie n  p o d x ia  eA iax  en conAonancia con Io a  daioA  qtie -
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noA apo/dtxL l a  p A ic o lo y ia  in fa /v tiJ .,
( n  ei. f a c io x  evaJjuacLon^ eJ. rvUlo Ae vaJoxa A iy r lf ic a iJ L v (m e n i.e  moAj 
baÿo a. aL  miAtno <pie a  ix a b a ÿ o  en. yxupo, itnayen y  cxeaiJLvidaiL,
( n  ia  (Lim enA iôn p o i.e n .c ia , iyu a J . que a  Jjoa o ix o A , y  ia  a c iiv itd x u L , 
A u p e x io x  a  eJJboA,
- Ho Ae encue/vtxan d ife x e n c io A  A iy n if i .c a ii .v a A  en i a  v a io x a c io n - 
que h ac e  e n ix e  ix a h a ÿ o  en yxupo, im ayen  y  c x e a iiv id a d ., en io  que a —  
e v a iu a c io n  y  p o ie n c ia  Ae x e f ie x e ;  y  en cuan io  a  a c i iv id a d ,  v a io tia  Loa/  
fa c io x e A  Aeyun e i  onden:
-  Ixabaÿo en yxupo
-  Omayen y
- Ç x e a i iv id a d ,
- Loa n iA o  a d e  A ex io  han vaLoxado A iy rx if ic a i iv a m e n ie  moA a l i a  La  
d im enA iô n  p o ie n c ia  paxa e i  ix a b a ÿ o  en yxupo que L oa de A ep iim o ,
- y Loa de /- hxm vaLoxado Aiynificaiivamenie moA a i io  e i  fa c io x  
evaJjuaciôn con xeApecio a  La c x e a iiv id a d  yue ioA niÀoA d e i  c u x a o  6-,
-  Ho e x iô ie n  d ife x e n c io A  en e i  xe A io  de L oa fa c io x e A  eAiiuLiadoA,
1 , 1 , S » - LaA coxxe iac io n eA  e n ix e  Loa xaAçoA d e  La pexAotxjgJUxLtuL, 
d e f in id o A  pox e i  c u e A iio n a x io  de  pexAorujJidad ( ,A ,1 * ,P ,A ,  d e  A m u x tiio ,/ 
y  e i  i e A i  d e  c x e a i iv id a d  ic o n ic o -v e x b a i  noA a p o x ia n  unoA xeA u iiad oA  -  
pox L oa que podemoA d e d u c ix  que;
L oa xoAyoA que meÿox coxxeLacionan  con e i  ( , 0 , Aon L oa d e  a c i i  
v id a d  ( O 'J iy J  y  c o n ix o i v o iu n ia x io  (  0 , 3 0 )  y  que Loa detnÔA xoAyoA d e /
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pe/iAonoutidad o b i L e n e n .  una c o A J ie J a c À ô n .  b a y a ,
1 , 1 ,6 , -  Seçun eJL t a i  li/axieçç. d e  PeAAonaLüdxuL JLoa AuÿeioA a ie a  
ü v o A ,  d e f in id ü A  pox eJ. lO pox lOO de  meÿox p u n iu a c io n  en e i  ( , 0 , V , , /  
Ae c a x a c te x ig a x ia n  pox ioA  xoAyoA c iia d o A  en L ia  p&yinoA f61 - ^ 71
De una foxm a yenexaJLijflda podemoA in d ic a x  a iyunaA  c a x a c ie x lA iU * -  
COA pxopiaA  d e  L oa AuÿeioA moA c x e a iiv o A  Aeyun e i  ie A i  d e  c x e a iiv id x u L / 
ic ô n ic o  v e x b a i:
^ L oa AuÿeioA c x e a iiv o A  Aon o x iy in a ie A , i ie n e n  J ju y iie iu d  e A i é i i -  
ca  y  A e n A ib ii id a d , yjuAian d e  ioA  a c iiv id a d e A  y  A o iucioneA  m ô i i ip ie A f /
Aon in d e p e n d ie n ie A  y  con e A p ix i iu  c x i i ic o ,  x e ia c io n a n  I o a  ideoA  me--
d ia n ie  i a  o A o c ia c iô n , c o x x e ia c iô n  y  d ed u é iô n , Ae in ie x e A o n  pox io  con 
c x e io  y  io  o b ÿ e i iv o , i i n ù ia n  a u  c ix c u io  A o c ia i ,  io  (pie no ieA  im p id e /  
in ie x e A o xA e  pox ioA  pxobiemoA A o c ia ie A , Son oxyu iioA oA , p xe a e n ia n  una 
buena a d a p ia c iô n  a i  en ioxno  n a iu x a i,  o b iie n e n  un mayox In d ic e  d e  i n —  
ix o v e x A iô n ,
Su v o iu n ia d  Ae d e b i i i i a  en ocxiAioneA pox e i  exceAO d e  o n a iiA iA  -  
d e  ioA  pxobiem oA, yuA ian  d e  i a  a c i iv id a d  i n i e i e c i u a i ,
Hay que d e A ia c a x  un Hecbo cpie conAidexamoA im p o x io n ie :  un buen -  
p o x c e n ia ÿ e  ( 0-&JLL) de  ioA  AuÿeioA que o b iu v ie x o n  buenaA p u n iu a c io n eA / 
en  e i  i e o i  d e  c x e a i iv id a d  ic ô n ic o - v e ib a i  eA idn  ia c iu id o A  en a iyun o  de  
io A  apaxiadoA  d e i  i e A i  W ax ieyy  que d e f in e n  i a  o x iy in a iid u a d ,
Ç iiam oA a  c o n iin u a c iô n  ioA  d iA iin io A  iip o A  d e  com poxiam ienio xeA 
p e c io  a  i a  o x iy in a iix L a d  tpie con iem pia  e i  i e o i  W ax ieyy  y  a u a  coxxeApon 
d ie n ie A  p o xcen iaÿeA :
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FaJÜba. de oniyinaJÜidxtd..................................................................................... H'1%
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AnâJjLéiAj x u ü n a ..................................... ...... ........................................  2 '0%
Apeyo a l a  x u iin a  e JjnayinacLôn d é b i l ......................................  fU '5%
OmayLnaciôn pobxe, deaeo de Aupenaciôn ..................................  2'0%
Pxepondexancia d e l  h&biJbo y  d e l  méiodo .......................  / 4
OnJLylnaJjÂad pnadJica .....................................................................   20 '8%
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1. 2 . -  Aap e c io A gAupaleA
1 ,2,1  m- Ço/u ieJacLôn e x iA ien ie  e n ix e  p n o d u c iL v id ad  y apt i i udeA 
cxeai iv a A  y. no cx e a iiv a A  d e  Loa gxupoA:
( n  JboA pdyinaA 5 6 3 ,9 6 51 9 6 6 ,Ae xecoyen  I o a  daioA  y  La ALynLpLca.—  
c iô n  d e  d ichoA coxxeLacLoneA con La paoducLLvidad de coda una de  L o a /  
a c iL v id a d e A  LcônLcoA,
a )  Loa coxxeLacLoneA Aon, en iodoA Loa c o a o a ,  p o A iiiv o A  ia n io  p axa  
Loa a p ii iu d e A  cxeaiLvoA , como paxa Loa no cApecLfLcam enie c x e a iiv a A ,
b )  ( L  i c A i  d e  c x e a i iv id a d  LcS nico  v e x b a i eA e i  que meÿox c o x x e ia  
c io n a  con La p x o d u c iiv id a d  a ic a n ^ a d a  pox Loa yxupoA en coda una d e —  
Loa a c iiv id a d e A :  cxeac iS n  ic o n ic o  n a x x a i iv a  (0'N6); in te x p x e ia c id n  x e  
c x e a i iv a  ic o n ic a  (0'52j y com poAicion c x e a i iv a  io S n ic a  {O'57)*
c) La m e ÿ o x  c o x x e i a c i ô n  e A  La o b i e n i d a  e n i x e  e i  i e A i  d e  c x e a i i v i  
d a d  i c ô n i c o  v e x b a i  y La p x o d u c i i v i d a d  d e  Loa i a x e o A  d e  c o m p o A ic iô n  —  
c x e a i i v a  i c ô n i c a ,
d )  Loa c o x x e i a c i o n e A  e n i x e  e i  v a i o x  m e d io  d e  Lola a p i i i u d e A  c x e a ­
i i v a A  ( ( , J , \J ,  y  ( , 0 , N , )  c o n  La p x o d u c i i v i d a d  d e  LaA d i f e x e n i e A  a c i i v i  
d a d e A ,  eA  A U A i a n c i a i ,
e )  Loa coxxe iac io n eA  e n ix e  i n i e i i y e n c i a  y  p x o d u c iiv id a d  Aon a iy o  
in fe x io x e A  a  Loa eAiabLecidboA con c x e a iiv id a d , pexo pueden conAidexax  
Ae como maxcadaA,
f )  (a L o a  d a i o A  p a x e c e n  c o n f i x m a x  n u e A i x a  h i p o i e A i A  d e  rpae p a x a  -  
La o b i e n c i ô n  d e  p x o d u c i o A  c x e a i i v o A  e A  p x e c i A O  e i  c o n c u x A o  d e  d i v e x —
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AOA poiencJÜiJjAadeA cxeotivcLA ( <LLveA.g.en.cÀxi) y  lo y ic o A  (con.veA.yen.cjja.),
g.) ( L  i e x i  AOciom4j&LLco eA e i  que menoxeA coepLcienieA de conxe- 
Jjaoiôn. ha obienJjLo con. Ja pxoducjLLvidad de Joa  yxupoA en Joa d ife x e n -  
JeA acUviduadeAj conpLnmando una vey mâA Ja opiajj&n de ntmexoAOA eAiji 
dioAOA y  Ja nueAina pxopia de tpie no exuAie x e ia c iô n  en ixe  cxeaiJLvi—  
dad y  A o c jjab iiid a d ,
h.) L oa acüiudeA iantbién han obienido coxxeiacioneA deApxecia-—  
bJeA, y  no Aiempxe poAiiLvaA, con Ja pxoduciividad cxeaiiva de Joa yxu- 
poA de cuaixptiexa de Joa aciividadeA,
( n  conciuAiSn; (x x A ie  una coxxeiac iôn  p o A Ü iv a  y , en Ja mayox —
p a x ie  de Joa c o a o a , maxcada, en ixe  c x e a iiv id a d  y  pxoduciividad*, e i --
ie A i  de c x e a iiv id a d  ic ô n ic o  vexhai eA e i  (pie meÿox (u ixxeiaciona con - 
Ja p x o d u c iiv id a d , PodemoA afixm ax, pueA, <pie a  mayox c x e a iiv id a d  de -  
J oa yxupoA mayox p xo du ciiv idad  (vceaiiva,
1 , 2 , 2 , -  Peiaciôn enixe pxoduciividad cxeaiiva de Joa gxupoA de
Ja aciividad de cxeaciôn icônico naxxaiiva y capacidadeA 
cxeaiivaA u no (vieaiivaA de Joa miembxoA dei gxupo, Aeaun 
Ja toxma icônica a (uie pexienece:
a )  La peJic ju ia ( 0 ' 6 l ) ,  e i  comic ( O '6 0 ) y  Ja iM iA ix a c iô n  (O'U^J ob 
i ie n e n  aua meÿoxeA coxxeiadoneA <u3n e i  i e x i  de (ULeaiividad ic ô n ic o  -  
naxxaiivo,
( J  m o n ia ÿ e  a u d i o v i A u a i  (O'S^) y  f o i o c u e n i o  ( 0 ' 6 l )  < u fn  e i  d e  -  
c x e a i i v i d a d  i c ô n i c o  v e x h a i .
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( n  i o d o A  e & io A  c o a o a  Ja coxjieJaciôn. e A  AUAianciaJ,
( J  " cjoJJjcuye" o b d en e  a u  meÿox coxxeÀacJüSn. con. e i  i e A i  de c x e a ii* *  
vijdad ic o n ic o  n a x x a iiv o , A i  b ie n  e A ia  coxxe iac iô n . eA baÿa {O'1 5 )*
La mayox coxxeiaciôn. xeyiaixada eA Ja obienida enixe foiocuenio/ 
e inieiiyencia {0 '85) .
Se deduce, pueA, (pie (uida fonma ic ô n ic a  (uixxeJadona meÿox (uin - 
unoA (jOLpacidadeA (pie co/i oixoA, Aunque e x iA ie  una J iy exa  pxedominan—  
c ia  en Ja x e ia c iô n  en ixe  p x o d u d iv id a d  de foxmoA iconicxxA y ap iiiu d e A  
medidoA pox e i  ( , 3 , ( n  x e o iid a d  eA ia x e ia c iô n  in d i(u i e i  eiemenio co 
mân en ixe  pxoducio y  capacidad: cxeaciôn n a x x a iiv a , fexo e i  e /e x c ic io  
de Ja a c i iv id a d  c x e a iiv a  ia m b iin  xexpiiexe, a i  menoA en Ja de cxeaciôn  
idSnicoL n a x x a iiv a , e i  <u)n(utxAo de oixaA capacidadeA, como Ja in ie J iy e n -
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2 , -  Loa a c d v id a d e A  d e  cxeacJjSn. L c S n ic a , como medio <Le expxe—
A iS n ,
2 , i , -Loa n ifloA  hon expxeAodo en imdyeneA una id e a  n a x x a i iv a ,  -  
ix o b a ÿ a n d o  en yxupo, como l o  deim ieAixa eJL abu nd an ie  m a ie x ia l  xecoyL  
do en Jia " e x p e x ie n c ia  d e  campo"» Una maeAisaa d e l  miAmo Ae in c lu y e  -  
en lo A  pxeA enieA  voltm eneA ,
Pox o ix a  p a x ie ,  I oa  ixabaÿoA  x e a J ip id o A  a d m lie n  e l  o nâJ iA iA  deA 
d e  un p u n io  d e  v iA ia  n a x x a iiv o , p u d iin d o le A  a p l ic a x  alyjuno d e  I oa  -  
m odeloA eA iad iadoA  p axa  e l  x e la lo  e A c x iio ,
SuA obxoA Ae a x i ic u ia n  en io x n o  a  Joa aacioneA  eyecu iadao  pox -  
unoA pexAonaÿeA, y  A iyu en  un oxden A e c u e n c ia l, S e  o xy an i^an  en eA ce 
noA y  A ecuencioA , y  dan  como xeAuXiado una obxa u n i ia x ia ,
2 , 2 , - ( A i a  id e a  n a x x a i iv a  a d x tiie  divexAOA modoA de expxeA iôn , co 
x xeA po nd ien ieA  a  I o a  d iA iin io A  foxmoA ic d n ic o A  expexim eniadaA , ( n  -  
coda COAO, lo A  niHoA han J le v a d o  a  cabo un ix a b a ÿ o  e A p e c lf ic o ,  io d a  
vey que han  ix a d u c id o  e l  x e la io  v e x b a i a  d ivexAaA foxmoA ic S n ic o A ,  
Qada una d e  e l lo A  h a  pxeciA ado  un modo d iA i in io  d e" ix a d u c c iô n H ,
( A i a  d iA i i n i a  foxma de  " ix a d u c ix "  la A  imdyeneA c a x a c ie x iy i  a  -  
lo A  foxmoA ic o n ic o A  empleadoA,  <pie Ae d e f in e n , e n ix e  oixoA v a x ia b le A ,  
pox:
-L a  e A p e c if ic id a d  d e l  A o po x ie ,
- l a  c la A i f ic a c io n  en imdyeneA id c n ic o A  y  noxm aleA; f iÿ o A  y  mSvi 
le A ,
-L a  expxeA ion  d e l  m o v im ien io : x e a l  o i d e a l ,
-L a  expxeA iôn  d e l  iie m p o , e l  eA pacio  y  aua  x e la c io n e A ,
-L a  im p lic a c iô n  con o ixoA c o d iy o A ,e A p e c ia lm en ie  con e l  v e x b a i,
-Su yxado de iconicidad.
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-  Su yxado d e  compleÿJjLad eAixucduxaX. y  ié c n ic a -p x o d u d L v a .
-  (L modo de AecuencÀXLcLôn?
- Sua pecuLiaxidadeA caxadexLaLLcoA expxeA-LvoA,
2.J.- Loa foxmoA LcânJLcoA que p xec iA an  paxa au  expxeAiôn. deJ. uac  
d e  Loa imayeneA ié c n ic o A  -p e U ic u la ,  m oniaÿe audiovi&uaJL, c u e n io -  AonJ 
mÔA p xo p ic io A  p axa  eJL ix a b a ÿ o  en. yxupo <pie Lola que uiilipui Joa im â y e
neA noAjmaieA -comic, i iu A ix a c iô n  y  " c o L ia y e " - ,
PodemoA e x p i ic a x  oaL  e A ie  kecho :
a )  Loa miembxoA d e i  yxupo n e c e A iia n  in ie x c a m b ia x  in fo x m a c iô n  ié .c  
n ic a  p axa  e ia b o x ax  e i  y u iô n -p x o y e c io  d e  Jjoa foxmoA ic ô n ic o A  con im d ye  
neA iô c n ic o A ,
b )  (A io A  foxmoA n e c e A iia n  e i  concuxAO de  vaxioA  pexAonoA p ax a  en
caxnax a  Joa d iA Ü n io A  pexAonaÿeA d e i  x e ia io ,
c )  La compieÿidad de Ja miâma xeaJ iy ac iô n  ié c n ic a  im pJica Ja pax 
i ic ip a c iô n  de vaxiaA pexAonoA,
d ) ( i  "coJJaye" p exm iie  Ja d iA ix ib u c iô n  de iaxexiA mÔA fâ c lim e n ie  
que e i  comic y  Ja i iu A ix a c iô n  n a x x a iiv a , debido a  Ja ampJiiud de maie 
n i a i  y  de ix a ia m ie n io  d e i  mL&mo <pie in ie y x a ,
e J (J  com ic y  Ja  i iu A ix a c iô n ,  pox au e ia b o x a c iô n  puxam enie m anuai, 
Aon mÔA OAecyiibJjeA a i  ix a b a ÿ o  in d iv id u a i  o , en io d o  coAo, en d iadoA  o 
ixù a d o A , ( J i o  no o bA ia  paxa  <pie deiexm inadoA yxupoA hayan  eiaboxjado -  
en equ ipo  aua ix a b a ÿ o A , h ac ie n d a  una d iA ix ib u c iô n  d e  fu n c io neA  y x â f i -  
COA,
f .)  La fjOAe m&A apia paxa e i  ixabaÿo en yxupo, ha A ido  Ja d e  pxo-
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y A x u n a c J L ô r t e n  J o a  f o n m o A  i c ô n i c o A  d e  im a y e n e A  n o /v n a J .e A ,
2.4.- dunque iodxiA Loa capacidadeA cn.eaii.vaA pueden eninan. en —  
ÿueyo  en coda una de  Joa iaxeo A  pxopueAioA, aiyunoA  capacidadeA Ae —  
k a n  moAinado eApecLfJLcoA d e  cLeniaA a c iiv id a d e A  o poAeA d e i  p x o c e A o ,/  
como A eyu idam enie  ind icam oA :
Aciividad
Cxeaciôn Ocônica Naxxaiiva 
. Çùiôn - - - - - - - - -
• PeaiiyLciôn - - - - - - -
. FinaiiyLciôn - - - - - - -
Oniexpxeijxciônxecxeaiivaicônic^ 
7 a x e o L A ;
, Oniexpxeiaciôn - - - - - - - -
(a p a c id a d  f  ca)  e A p e c if ic a u f  a)
A n â iiA iA  y A Ù iie A iA
F ie x ib i i id a d  a d a p ia i iv a
Oniyinaiidad
(Jaboxacion
T ie x ib i i id a d
( v a i u n c i ê n
l l i u i o A
Vexfeccionaxnienio
t i e x i b i i i d a d
(p k e x e n c ia
Fluide^
Oniyinaiidad






A c tiv id a d  
.  (xpxeA lôn  pJAôiJ-ca
• dnixoduccLôn. de  vaxiacLoneA
f ompoAiciôn icônica naxxaiiva 
. Sioxy boand - - - - - - -
, (L deAcaxie.
. PeoxdenacLôn
. Supxeôién dei côdiyo vexbai 
. (xpxeAiôn piÂAiica----------
(japacidad ( caJ eApecifica ( a )  
tiexibiiidad
O x iy in a iid a d
(iaboxaciôn
Fiuide'^
f ie x ib i i id a d
O xi.y ina iid ad
















S en A ib iiid a d
(ia b o x a c iô n
feneixaciôn
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A c iiv id a d . (jip a c J d a d  (  caJ  eApecLpLca ( a)
. ÛiAeÂo (Le un. ASA. imayinxinJjo----- Oxi.yinjaJjdad ( inutyin/vLLvaJ
F ie x ib id id a d  
P eondenacUdn.
3nieyA .aci.6n.
(onAidenxm oA (pie iodoA Loa fonmoA Lc6ni(xiA  xequLexen. e i  eÿexcù.—  
d o  d e  Jjoa miAmoA capacidjadeA e A p e d -fic o A , aL bien, coda una d e  e i io A /  
p x e A e n ia  un. modo p xo p io  de  componiamLenio (v te a iiv o , fo x  eÿem pio , i a  - 
rn p n r id n d  de eiaboxacJjôn. Ae a p i ic a x ia  en. ioA  foxmoA ic ô n ic o A  d e  im âye  
neA iâ .(jx i(X iA  d e  foxm a d i A i i n i a  <pie en ioA  d e  imâyeneA noxm aieA , Ahoxa 
b ie n ,  Ae ha obAexvado (pie ioA  capacidadeA c x e a iiv a A  Ae e ÿ e x c iia n , d e /  
ke c h o , en iodaA  ioA  ioLxeoA d e  c x e a d â n  ic â n ic a ,  9 d e f in i i iv a m e n ie  po­
demoA a fix m a x  (pie, cuando en una obxa f a i i a n  ioA  fa c io x e A  d e  f i e x i b i i i  
d ad , o x iy in a i id a d  y  e ia b o x a c io n , d ic h a  obxa no eA c x e a i iv a ,  S exâ  e i  -  
f x u io  d e  i a  a p i ic a c iâ n  de  una ié (v ù .c a  o d e  i a  x e p e i ic iô n  m a tp iin a i d e /  
una a c c iâ n ,  no i a  (u in A ixu cc ion  d e  un p x o io i ip o  Aeyân una d e ie x m in a d a /  
p e x A p e c iiv a ,
(jo n v ie n e  d iA i in y u ix  e n ix e  ioA  capacidadeA cxeadoxoA y  ioA  c a x a c -  
ie x lA i i ( x iA  (v ie a iiv a A  obAexvadoA en una obxa, AaL, i a  ( x ix a d e x iA i ic a  -  
d e  f l u i d e ^  eA d i f i d J m e n i e  o bA exvab ie  en aiyunaA  obxaA (pie han x e tp ie -  
x id o  p ax a  a u  p x o y e d o  d e i  a m p iio  (oncuxAo de e A ia  capac idad  y  cuya ma 
ie x ia J i i^ a c iâ n  d e n o ia  c a x a (d e x iA ii(x iA  d e  f i e x i b i i i d a d ,  o x iy in a i id a d  y /  
e ia b o x a c iô n  (pie A uxyiexon  a i  compÔA de  i a  e ie c c iô n  (u ih exen ie  e n ix e  —  
i a  m u i i ip i i c id a d  d e  ideoA  apoxiadaA  yxacioA  a  i a  c a p a d d a d  d e  f iu id e ^ ,
2.5«“ Z.Æ m a n ip u ia c iôn de  ioA  x e ia io A  ic o n iiu iA  n a x x a iiv o A  puede -  
c o n v e x iix A e  en un m éiodo paxa e i  e ÿ e x d d o  d e  i a  (v ie a i iv id a d .
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Üervtxo de. JboA m âLLip ieA  fonmoA en  que pueden Aen. manipuXadaA Xoa 
im&yeneA d e  un neJxvto, Ae han edey id o  Joa A iyui.en i.eA :
- SupxeAiôn de I û a  câdiyoA vexhai y/o acÛAiioo ((ÿexcicio de in- 
iexpxeiaciôn),
- SupxeAiôn de do a imâyeneA { ei deAcaxie),
- Aiiexaciân dei oxden de ioA  miAmoA ( ia xeoxdenaciânj,
( jd ia A  m an ipu iac io neA  han  pueA io  de  m a n if ie A io  <pte;
a) ( a  p o A ih ie  hacex una ie c iu x a  n a x x a i iv a  d e  una h iA io x ia  Ain. —  
ayuda d e  ioA  con ien idoA  ven b a ieA ,
h )  Un conÿunio d e  imâyeneA p xe v ia m e n ie  xe iac io n ad o A  puede A u fx ix  
divexAUA xeondenacioneA A iy n i f ic a i iv o A  dando o x iy e n  a  i a  p xo d u c c iân - 
d e  muchoA, d ivexAOA, o x iy in a ie A  y  cokexenieA  p oA ib ieA  n a x x a iiv o A ,
c j  La AupxeAiân d e  vaxioA  imâyeneA puede a fe c ia x  o no a i  c o n ie n i  
dû n a x x a iiv o  d e  i a  h iA io x ia ,
( i  i i p o  d e  m a n ip u ia c iâ n  empiexuLo i i e n e  una c x ix a c ie x iA iic a  comân/ 
que eA i a  e i im in a c iâ n  de in fo n m a c iâ n ,
( d i a  AupxeAiân d e  in fo x m a c io n  e x iy e  d e i  x e c e p io x  una mxtyax conr—  
c e n ix a c iâ n  en e i  a n â iiA iA  d e  ioA  eiem enioA x e A ian ieA  paxa h x iiia x  i a  - 
"buena foxm a" d e i  x e ia io ,
Loa eÿ e xc ic io A  d e i  deA cxixie (A upxeA iân  y  xe o x d en a c iân  de im âye—  
neA ) y  d e  xeo x d en a c iân  de  fo io y n a f ia A  ( m a ie x ia i  de bade ic â n ic a  d e  un 
fo io c u e n io ) f ha moAixado mayoxeA p o A ib iiid a d e A  c x e a iiv a A  <pie e i  e ÿ e x -  
c ic io  de in ie x p x e ia c iâ n  (A u p xeA iân  de ioA  câdiyoA a c u A Ü c o  y  v e x h a i) ,  
Pox io  que cenixaxemoA en e i io A  n u eA ixa  dexnoAixaciân,
1.053
L o a  nJJ\jûA paxa xeAolvex eJ. pxobLema pixmieado hxm . ierUxLo neceAi- 
daxL d e  ponex ex ÿ u e y o  no a o Jjo  a u a  capacidadeA cxeaiLvaAf ajuw la wLL- 
liyicx. n xjvtaLLLva de divexAoA eAixaieyJjOA,
A aL ,p axa  La xeondenacLôn hxm. pxeciA ado  en pxLmex JUiyxix de l a  d i -  
vLaLôx o AepaxacLon en unidadeA d e l  conÿunio Lnfoxm e y  deAondenxudjo d e  
Jjoa fo io y x a fL o A , eivLablax coniJjruxxiA y  AuceAivaA x e la c io n e A  e n ix e  I o a /  
conienixioA  d e  I o a  miAtaoA, A e ie c c io n a x  Joa x e la c io n e A  tpie en un p x in c L  
p io  paxecLxtn I o a  mâA vaJjdoA  y deÿax en AUApenAO axpiéUoA menoA p e x i  
i i n e n ie A , Ain. deAcaxixuilxiA, poxque pueden L n e x  u lie x io n m e n ie  un A en iL  
d o , Oxyxmi^ax ahoxa en pequeHoA con /un ioA  y /o  en e l  conÿunio i o i a l  i o  
d a  Jo in fo x m a c iô n  de un modo A e c u e n c io l,
( n  Aeyjundo Joyax , n e c e A iio n  xexüJL^ax d ife x e n ie A  com binacioneA de  
o xden , cuya l i m i i a c i â n  vLene d e f in id a  pox Joa caxaciexLAiLcxiA  d e l  ma- 
i e x i o l  LcônLco y  pox e l  ÿueyo d e  Io a  x e la c io n e A , Se e A ia b le c e  una d iia  
iL c iL c a  e n ix e  l a  co n vexyen c ia  p axa  Ja p xo du cc iân  de una oxdenacion  co 
h e x e n ie  y  l a  d iv e x y e n c ia  paxa e i  lo y x o  de un pxoducio  o x iy in x ii ,
( 1  m a ie x io i  ic â n ic o  d e i  fo io c u e n io  A e ie c c io n a d o  p e x m iie  una Ae—  
x i e  de xeondenacioneA A ec u e n c ia ie A ,  y a  tpue I o a  x e la c io n e A  de c o n i in u i  
d ad  e n ix e  coda uno de  loA  foioyxam oA no Aon xLyixLamenie eA ixthleA, Pox 
e i i o ,  Ae ha moAixado o p e x a iiv o  paxa  e ÿ e x c iia x  lo  m xm ipu iac iân  d e i  x e ia  
i o  m edJonie l a  A upxeAiân d e i  oxden i n i c i o i j e  i iu A ix a x  oaL e A ie  méiodo  
o e A ix a ie y io  c x e x iiiv a . ( n  e i  cxiAo en  <pue ixabaÿâAemoA con un x e io io - 
en imâyeneA cujyoA x e la c io n e A  e n ix e  iconoyxamoA v in ie A e n  d e f in id o A  pox 
x iiy id aA  c o n iiy u id a d e A  eA pac io ieA  y  pox fu e x ie A  x e la c io n e A  e fe c io -c a u -  
Aa o d e  c c u iA a -e fe c io , p xobab lem enie  e i  méiodo no A ex lo  a p lic x ib le  paxa  
l a  co n A ix u c c iâ n  c x e a i iv a  d e  x e ia io A  o x iy in a ie A  y  cokexen ieA , ( n  nueA -
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i x o  miAmo cjclao kemoA podiA o obAexvax câmo c ie x io A  ayxupacioneA e n ix e - 
fo io y x a fZ a A  no exon p icJJm en ie  d iv iA ihJLeA .
( n  l a  a c i iv id a d  d e l  "d eA can ie" l a  AupxeAiân. d e  doA fo io g x a f la A —  
cualeA<puiexa no Aiempxe a f e c ia  a l  c o n ie n id o  n a x x a iiv o , A in  embaxyo e l - 
oxden im pxim e un mayox yxado d e  d iv e x y e n c ia ,
(n io d o  COAO, el A u ÿe io  ha  de ponex en ÿueyo aua fa c u lia d e A  cxeaii 
voA paxa "aüadix" l a  infoxmaciSn n eceA o x ia  ( y (pue no poAeeJ paxa l a  x e  
co n A ix u c d jân  de Ioa x e la io A ,
Dado (pue e o ie  i i p o  d e  e ÿ e x c id o A  p e x m iie , no A â lo  l a  obiencJjân de  
un x e ia io  û n ic o , A ino l a  p xo du cc iân  d e  mu(dioa, v a x ia d o x , cokexenieA  y /  
con d ivexA o  yxado de  e la b o x a c iâ n , (pie no e A ia  x e y id o  pox lo  n ec e A a x io , 
A in o  pox lo  p o A ib le , lo  conAîdexamoA como una e A ix a ie y ia  u i i l  paxa  e l /  
e ÿ e x c io io  d e  l a  c x e a i iv id a d .
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2 . 6 . -  Loa a c tiv id a d e A  ic â n ic o A  m oiivan. a  JLoa AuÿeioA paxa que x e a  
iLcen a c ü v id a d e A  p x o io iC p ic a A  y c x e a iiv a A :
a/ Loa yxupoA d e  niÜoA haa o b ie n id a  un. p xoduc io  nuevo. La navedad  
x e A id e  en. la ix a d u c c iâ a  d e  un x e ia io  e A c x iio  a un x e ia io  ic â n ic a -v e n b a i
b )  AiyunoA yxupoA han dodo A o iucioneA  a  c ie n io A  pxobiemoA (pue pue  
d en  conA idexaxA e modéii(U}A y  o x iy in a ie A  deAde i a  p e x A p e d iv a  i n f a n i i i /  
y  ie n ie n d o  en (u ien ia  aua  (u ino(ùjnienioA  y  capacidadeA .
AcLemâA han  pxo pueA io  nuevaA a c iiv id a d e A  o x iy in a ie A  y  p x o io i ip ic o A ,
cJ La x e a i iy L c iâ n  d e  eAioA e x p ex ien c io A  ha m o iivado  a ioA  niPloA -  
p o A iiiv a m e n ie  paxa in ix o d u c ix  inn o vac io n eA  y  p ex fec (u o n am ien io A  en aua 
ix a h a ÿ v A  y a  eiaJboxadoA, La inm enAa m ayoxia  de  ioA  yxupoA deAeaban v o i -  
vex  a  x e p e i ix  i a  e x p e x ie n c ia  paxa podex x e a i i y i x i a  meÿox.
d j  ( i  c o n ia c io  con e i  m a iex iaJ i i ( â n ic o  ie A  A u y ix iâ  una yxan  c a n i i  
dad  de id e o A , a iyun aA , de  ioA  (uu iieA , exan vexdadexam enie o x iy in a ie A ,
e j  ( i  c a x â c ie x  d e  e iem en io  (U tncxeio , d e  e iem en io  p o A ib i i i ia d o x  de  
a n â i iA iA  y  A in ie A iA , d e  o xd en ac iân  y  xe o x d en a c iân , fx a c c io n a x io  y  y io -  
b a i ,  A im p ie  y  compieÿo d e  io  v iA u a i,  p o A i b i i i i a  i a  a c c iâ n  (vtexidoxa deJ. 
n if lo  y  d e i  yxupo,
(jonAidexamoA a q u i i a  im ayen  como m a ie x ia i i^ a d a  en un A o p o x ie , Da­
do que puede Aex p e x d b id a  pox e i  A e n iid o  d e  i a  v iA ia ,  e n ix a , pueA, den  
ix o  deJ. campo d e  i a  p e x c e p d â n  v iA u a i ,  ( a a iy o  c o n (jte io : no un pxoduc­
i o  de i a  m ente , A ino  a iy o  x e a i  (pue i i e n e  e n iid a d  pox aL  miAmo, (a d a  una 
d e  ioA  fonmoA i(â n ic o A  eA iân  compueAioA d e  unidadeA aunimoA,
( a Lo a  Ae a x i i (u i ia n  Aeyun un oxden A e c u e n c ia i, pox e i  (pue ai(um.^xi/ 
i a  obxa a u  A e n iid o  n a x x a iiv o  ;  d e  i a i  foxma (pue no eA in ix a u iA c e d e n ie , -
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nL capnickoAO eJL onxLvx. en. cpte A iyuen  vunuA AecuencioA a  o ix o d , unoA f o -  
ioynjamoA a  o ixo A ; de éJ. depende i a  eA iA .uctuxaciôn  d e  una obxa conyxueA  
ie m e n ie  con e i  o b ÿ e iiv o  p x e ie n d id o  pox e i  a u io x ,
( i  a n â iiA iA  d e  ioA  e ÿ e x c ic io A  de xeo xd en ac iân  d e  i a  a c i iv id a d  d eJ  
com poA iciân  c x e a i iv a  ic â n ic a  noA ha demoAixado câmo e i  oxden d e  ioA  —  
u nidadeA , concxeiam enie  e i  d e  ixiA fotoyxafJjO A d e  un p o io c u e n io ,  p u e d e / 
h acex v a x ia x  i a  h iA io x ia  in ix o d u c ie n d o  divexAOA m o d ific a c io n e A  en e i  -  
menAaÿe e in c iu A o  câmo puede a fe c ia x  eA e n c ia im e n ie  a i  c o n ie n id o  d e i —  
miAmo h a& ia  e i  exixem o d e  podex co n A ix u ix  una h iA io x ia  d if e x e n ie  a  i a /  
p x in ù i iv a ,
( n  e x ie  e ÿ e x c ic io  ioA  nifloA han pueA io  en ÿueyo eA e n c ia im e n ie  io A  
capacidadeA  de xeo xd en ac iân  y  x e d e f in ic iâ n »
fexo paxa aican^ ax exie obÿeiivo anieA ha Aido pxeciAo <pie eÿexci 
iaxan:
-  La capacidad. de anâiiAiA:
- fe d u c ie n d o  e i  x e ia io  p x im i i iv o  a i  menox numexo de  unidadeA
- D e f in ie n d o  y  compaxando ioA  divexAOA eiem enioA ic â n ic o A
- Libexando i a  inpoxmaciân conienida en e i io A ,
- La capacidad de AiniexiA:
- Oxyani^ando nuevax ayxupacioneA paxciaiex paxa inieyxaxioA en - 
un ioda
- ûefiniendo iax oxdenacioneA de iax unidadeA minimaA (pue xe---
mu ex ta. an. como necexaniaA, in(XLpaceA de xupiuxa xeyun ia impoxi- 
ciân iniexna de xaccoxxLx, de iâyi(ui de iax accioneA y de dinâmi 
ca de ia hixioxia.
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— L a  capacidad. d e  evaluacLS rt:
— (J im in a rvd o  ia x  oxociacLoneA incofieA .eniex
— ( i i y i e n d o  a<puÆiiaA que daian . d e  A e n iid o  a  i a  obxa,
— VaioxânxLoia en a u  conÿunio.
L a  a c i i iu d  a n ie  i a  ia x e a  d e f in ix â  doA iip O A  d e  com poxiam ienio — - 
c x e o U v o :
— ( i  e ÿ e x c ic io  de una A u ex ie  d e  a x ie  c o n S in a io x io  (pie no d eA p xec ia  
en p x in c ip io  (u ia itp iie x  p o x ih ie  oxdenaciôn. y  cuya e ia b o x a c iâ n  d e f i n i i i v a  
p xec iA o xâ . de una e v a iu a (U o n  p axa  e ie y ix  ia x  oxdenacioneA cokexen ieA , - 
o x iy in ja d e A  y  A iy n i f ic a i iv a A ,
— ( i  e ÿ e x c ic io  pxepondexan ie  d e  i a  iS y ic a  (o n v e x y e n ie , p o x iu x a —  
m e n ia i que puede im p e d ix  e i  n a c im ie n io  d e  oxdenacioneA vaiioAOA y  (p ie / 
A o b x e e o iim a  pox encim a d e  io d o  i a  (o k e x e n d a .
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2,7*~ {oncJbubùLon.eA ÿ.eneA.aXe^  Aoh/ie. -icLâ actLvjidauie^ ô A.ejaJj.]^ adfLA
2.7. (/leacLôn. Jic6nLca ru m A o ilv a :
2*7 1* 1* —
J>e han. ob^ eA.vad.o JLola AL^uLenie^ caAja.de/LL6ijLcaA camuneA a iadoA - 
loA pû/umoA LcànLcoA expeAÀjneniadoA :
1 * -  Loa nÀÂoA fuie.fJ.eA.en. ia atiJLLyicJ.6n. de pJanoA ÿ.en.e/uUeA o de -  
pianoA que pod/iLamoA denaminan. JxuiÿOA {T*(j*L*, f*Ç*t ^*C*^ ^ medJjOA —  
(P*^*J fÀenie a pJanaA co/iiaA (?*l)*, f*T*t f*(^ *, f*A*J AiJbuando a Loa/ 
peAAonajoA y. accJoneA denJjLO de un coniexia nefe/Lenciad. LcânLca* ^ def 
kecho queda ijvrhLén patenJLe en JLûa an&JLiAiA auaniJJjvLivoA de JLûa pAO- 
ducijJA deJ. ieAi de cneaiJvidad JcSnico na/iA.aiJ.vo, y  de itxLoA LaA adJ.- 
vidadeA de cneacJ.ôn LcdnJ.ca tuiAA.aiJ.va.*
f n  Jma modJfJcacJoneA AeaJj^adoA poA Xû a  niÂaA deapuéA deJ. y u J ê n / 
p n a y e d a  <Le Joa fo/unoA LconJcoA con imâyeneA ié-cnLcoA Ae ha obA envada/ 
una nedjuccLôa en l a  e A c a la  de  Iû a  p ia iw A * A a L, cuando Ae fULoyeda/Lon -  
p la n a  A yenen aleA , Ae fJ jjm n o n  o fo io yA afJo A o n , en a lyunaA  coAoAf p la—  
naA enienoA * f l  coao corvtnxiAJa ha A id a  in fA e c u e n ie *
Se obAeAva pueA una iendencJa yenenalL^ada a la uijJÜLytcLôn de —  
loA planoA *'loAyoA"* Peno paAece aca que la "medJacJjSn ié.cnLca’’ inino- 
duce iLye/uomenie un elemenia ca/uiedoA*
2 * -  Loa anyulacJoneA  han A id o , en a u  mayoA fHvutef "a  t iL v e l"  o noA 
m aleA , can man coda d ife A e n c J a  A C Apedo a  ''pi.cadoA" y  "  carvtAapJcadaA" * /  
Lola anyulacJaneA  en "pJcado",  Aon mdA fA ecuenieA  (pie lo A  ” can inapLca—  
doA*' *
1 * -  (jian d o  Ae em plean pnJmenoA p la rw A , planoA yenenaleA  lanyaA f -  
pJcadoA y  carvtAopilcadoA, A u e len  ie n e n  un (u m ad eA  moA fun<J.onal <pie ex
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pACAl-VOf,
4. - La iempOAjodidad ca pxef.en.eni.emenie J jjiex id , ALyaLendo ed eAtpue. 
ma d ed  ie x d o  e A c /id o ,
5..- f j i  poAO ded  iJLempo ha A ido Auye/UjLo pox fjm d ld oA  (  c in e ) f p d a -  
no deJxadde de  un xedoÿ (  c in e , id u A in a c ié n ) , dexioA  d e  apoyo ( odxoA fa x  
moA icoSndcoAj * fjA ioA  eA ixadeyioA  han A id a , en yenexad, poca u tid i^ a d ta A ,
6 „ -  La m uAica ha  ie n id o  un c a x d c ie x  expxeA ivo , in c id e n ia d  (  c in e ,  
m o n ia ÿ e  au d io v iA u ad J  * ( y n  fx e c u e n c ia  ha A exv ida  camo A iyna  d e  pundua—  
c id n  envtxe doA paxdeA ded xedado ,
7  m - f j -  diAciixAO dxam adica no m o d if ic a  do a cenixoA de  indexdA  max 
cadoA ten e d d e x d o  eA cx ido . Quanda han <piexido in d e n A ifd c a x  adyuna d e  — 
doA fauAeA eAixucduxadeA ded  xedado ic S n ic a ,  han in d x o d u c id o  v a x ia c io—  
neA d e  da A A iyu ien deA  i ip o A :
-  Oncxemendo ded  numexo de im dyeneA,
- Vaxiacidn ded vodumen de da muAica o cambio de iema ( cine, man/- 
daÿe audiaviAuad).
-  Uao c o n n a ia d iv o  de da padahxa.
-  A n p d ia c iS n  ded tamoAo de da fo io y x a fd a , v iA e d a  o cuadLxo,
8 . -  La x e d a c iô n  endxe ie x d o  e im ayen eA de cam pdem entaxiedad,
9.- ^ x iA ie  una d iA ix ib u c L ô n  e y y id ih x a d a  de doA fiy u x o A  d e n ix o  ded  
cuadxo ,
1 0 . -  Loa n inoA  han kecha un uao adecuado d e  doA e d ip A iA : han e d e -  
y id o  p<axa Au ix a d u c c id n  a  imdyeneA doA momendoA mdA A iy n ic a d iv o A  ded  -  
xedado e A c x id a ,
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1 1 , -  La. AecuenciadJAad ded  xedado Ae ha expxeAado pox:
-  VaxiacJ-ôn en da ampdidud ded encuadxe ( c in e , mondaÿe aud iovLA uad  
camdc y. muy xaxamende en id iu ix a c L ô n  y " coddaye"j,
-  La p exA iA d enc ia  d e  xoôyoA d e fin id o x e A  en doA decoxadoA, caxacde  
x ip ic d é n  de  dvA pexAonaÿeA y  v e a tu a x io ,
-  La expxeA ién  edd p iL ca  d e  doA miAmoA candenixLoA ded xedad a,
-  La cjonddyiiidad eA pac iad ,
-  fo x  xedacianeA  de cauAa a  e fe c d a  endxe doA accLoned,
1 2 ,- Loa ndfloA eA iaban  mdA ind im idadoA  pox da pxeAencda ded  mLcxd 
fon o  que pox da cdmaxa,
/J.- La xepxeA endaciSn d e  pexAonaÿeA y  ambiendeA ha A id a  m axcada- 
mende x e a d iA ia ,
d U ,-  La fa c id id jo d  que duvdexon paxa ix a d u c ix  a  imdyeneA ed d e x d o /  
eA cx ido , puede debexAe a  que da x e d a c c id n  ded miAtno fjue una deA cxipcdSn  
d e  doA imdyeneA mendadeA d e  doA a c c ia n e A , may abundxmdeA en exioA  i e x -  
io A , eAcoAOA, pox odxa ponde, d e  in d ic io A , ddddayoA y  noAyoA de am bien  
d e .
Ha exiA iixbo excaAa v a n d a d S n  en ed iam ano y  foxmado de doA -  
pdanoA o doA fiyu x o A  ( fodocuendo, conLc, id u A d x a c iô n , " caddayeP) ,
l 6 , -  La poAicddn de  doA imdyeneA ha A ida  pxefexendem ente apadAoda 
(  mondaÿe a u d ia v iA u a d , fodocuendo, com ic, id u A in a c id n , "caddaye”) ,
i y , -  Se obAexva una adecuada x e d a c id n  eA pac iad  endxe ed ie x d o  eA­
c x id a  y  da im ayen d e n ix o  ded eA pacio  de da v iA eda  y  de  da un idad  m in i­
ma ded  fa to c u e n d o .
l.o6l
18, -  fjà  inpLecuerv te  da expxeA ion  ded. penAomLervLo de dvA p exA o n a-- ! 
ÿeA como edemervto expxeAi.vo-naxx(vLLvo dendxo ded xedado d o o n ic o . De  —  
ahd  da eAcoAe^ ded  empdeo de da vo^ en o f f  en da pedLcuda o ed mondaÿe 
audd.oviA uad con e A ia  fJjvadJidjad, de da a ydaboA can buxbuÿoA en da a ca—  
ttiLcA\ y  ed fo io c u e n d o , la d  ve^ enconixemoA da xa^én  en que doA niAaA —  
end i.enden  ed xedado como una ’’v iA io n  pox d e ix d A " ( Aeyun da expxeA ion - 
d e  1'o d o xa v ), Aeyun da cuad ed naxxadox Aabe moA que ed pexAonaÿe,
yy.- f^d. condenifda de  doA ydaboA en com ic y  fo io cu e n d o  eA, en d a  -  
inm snA a mayoxda de. da A coaoa, vexbad; y  da d ix e c c iô n  ded dedda, d in e a d  
A im pde,
20,- (£n. ed com ic y  ed fo io cu en d o  Ae obAexva may xaxa  ve^ da e x iA -  
ie n tc ia  de imdyeneA <pte no cotidenyan au coxxeA p on d ien ie  ie x d o  eA cx ido ,
2 , 7, 1 , 2 . -  Caxa c ie x d A iic o A  obAexvadoA en doA xedaioA  fddm icoA :
a ) La d u x a c id n  de  doA pdanoA eA, yenexadmende, c o x ia  en iadoA  doA 
ixa lb aÿaA ,
b )  A da hona ded mondaÿe udidi^axon ed cande dixecdo, excepcidn - 
kecjha de doA coaoa, en que paAaxon de una eAcena a oixa mediande ed —  
funidida,
Loa con d ic io neA  ded  mondaÿe deA A ùxyiexon  m u d diiud  d e  ideoA  c x e a -  
iivtoA paxa  deAaxxoddax en nuevoA ix a b a ÿ o A , Ad jpaxax da im ayen, deAcu—  
b x ie x o n  da b e d d e y i d e  da im ayen  canyedada. Ad pxoyecdax da peddcuda ha
d a  adxÔA, ed humox y  ed m iA ie x io  de e A ia  foxm a, la m b ié n  Ae deA ocu--
x x L 6  ed x e d e n id  y  da e A ix u c iu x a c iS n  n a x x a i iv a  ded  ie x d o  en foxma d i f e -  
x e n d e , (pie Ae v ia  im p e d id a  pox da neceA idad  de  xacco xd , e x cep io  en da a
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COAOA, Una <Le eJJaA dayxS un. in A e ia  exceXende; y. ed. o ijia  m oniô eAcenoA 
pxevlAdoA paxa ed in ic ia ,  aJL f ln a d , da que mo<LLfi.cô pa xc ia dm en te  ed. —  
A e n iid a  de  do obxa ,
c j  ^ d  dabdaÿe fu e  dad ve^ d a  o p exad én . mdA campdeÿa y  dLfd cdJ. p a -  
AO da A ndfloA, Ai.iuaci.6n. aynavada pox da ao A en c ia  d e  mediaA ad hac,
fjt adyunaA coaoa deA A d xv iS  p axa  p e x fe c c ia n a x  ed xedado, a p o x id n -  
dade mayax c a k e x e n c ia ,
d j  "ÇJL A id jen c ia  no h a  A id a  u iddd^ado can. fdneA expxeAdvoA",
e )  Loa mavim iendoA de cdmaxa u iid d ^ a d o A , d e  foxm a moAdva, han. aL- 
do yjomA y  panoxdmicoA, pox e a ie  oxden.,
Haa Kecdw muy poco uao d e  doA ix a v e d d in y A  y  un. uao modexada d e  -  
jLoAmovimiendoA d e  eAcena, Han. combinxuLo movimdendoA d e  cdmaxa endxe aL  
y  cox movimdendoA d e  eAcena,
f j  Se ha xey iA dxada  eAcoAa d ia d d c d ic a  endxe doA paxdmedxoA cinem a  
d o y x d fic o A ,
2 , 7 , 1  *3»~ tP- ^  mondade audiaviAuad
a ) La  d u x a c id n  iem poxad deA d inada a  da p x o y e c c ia n  de coda una d e /  
doA d ia p o A id iv a A  Ae h a  d e b id a  a  da n eceA idad  m adexiad  ded  diempo p x e c i  
AO e x iy id a  pox da n ax x a c id n  o doA d id do yoA , f n  xaxaA ocoAioneA Ae pue­
d e  e x p d ic a x  pox in d e n c ia n e A  expxeAivaA o d e  infoxJnacLdn d e  c o n ie n d ia ,
b )  / n  doA moniaÿeA oudioviA uadeA  d a  fu n c iS n  d ed  naxxadox ocupa un 
duyax impoxdxmde, / x i A i e  una p x e fe x e n c ia  pox da n ax x a c id n  xeApecdo a d j  
d id d o y o ,
cJ /JL e A iid o  n axxad ivo  eA mdA b ie n  in d ix e c d o .
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2./.Z.4.- l / l  ed fo io cu e n d o
ta.) f a x a  ve^ Ae udiJd'g.an. AdgnoA depunduacdSn. y a  Aea LcdtiLca o d id e  
xand a  -caxd uch oA - p axa  Aepaxax unoA AecuencioA de odxaA, o p axa  x e p x e -  
Aendajx ed paAo ded ddempo,
ib) Loa foiocuendo a pxeAendan. una acepiahde compayinacddn, Sodamen 
te en. doA coaoa podxda cadifdcaxAe de defJLcLende y en. uno de eddoA fue 
dehidLo a Ja dndn.oductU.6a de una dnnovacdda tpue no ddeg6 a ioyxaxAe, —  
conAdAtende en. Ja dndeyxatU&a de coda AecuentUa ded xedado en. una pdyd. 
na,
c) Txedominijo de Jo a  bandaA Aobxe Joa yJoboA, Joyie dmpxdme a Joa 
fodocuendûA yenexadmende un eAtddo mâA dndUxecdo,
d) Id numexo de pdanoA eA can fxetuiencia boAdande dnfexdox ad de/ 
actUoneA, do tpue Ae expJjLca pox Ja funcL6n de Ja eJdpAiA, pox Ja a u—  
pxeAiidn de accdaneA na fundameniadeA, Ja dncduAiân de vandaA accdaneA/ 
en un miAmo pJano, ed canacdex naxxaddvo de Joa dexdoA,
e ) Un cJLendo xeApeda ad madexdad fa io y x â fd c o  ha  pxodutUdo en Joa/ 
Joa miLembxoA ded yxupo una dnJujbdcidn que deA ha  dmpedddo ÿuyax can i d  
(  co xd ax, pdndax, xoA yax) Ja tpue h a  xedundada en pexÿuLcdo d e  Ja d n d xo - 
duccUon d e  dnnavatUoneA
2 ,7,1 * 5 • -  t p  comdc
a) /xdAde una maxtuida ddfexentUa endxe ed numexo de bandoA y ed - 
de ydoboA, favoxabde a eAtoA, OncJuAo exdA te  adyun comic que eA id  eJa- 
boxcado doiaJmende en eAidda ddxecdo.
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b )  L a  cjonAixaccLôn d e  loA  comLcA Ae coA jactenjiy i pox eJ. uao poco - 
fxecu end e  d e  oSdUyoA mdA caxaciexXAdLcoA,
c.) La xepxeAeniacJjSn. yxdufJLca d e  Joa pexAotwÿeA, accdoneA y ambden 
deA eA fdyu xad dva , coït una deruLencda p xe fexen d e  hacda ed naduxaddAtno y
xexiddAino, aL  bden en adyunoA coaoa Ae dan dambdin doA fdyuxoA eAipiemd-
d icoA y eAdexeoddpadoA,
2 , 7, 1, 6, -  I n  da dJjuAixacdjôn naxxaddva
a )  AdyunaA dduAdxacdoneA naxnaddvoA han kecho uao d e  Joa c é d iy o A / 
expxeAdvoA ded comdc,
b )  Han AobiÀo eJeydx Joa momendoA cJaveA p axa  Ja  xepxeAendacJi&n - 
y x d fd c a  naxxaddva ded  xedado,
cJ l/td A d e  una adeauada xepxeAendacdân ddead ded  movdmLendo,
d )  l / l  yenexad, Ja expxeAdôn y x â fd c a  xeAponde a  Jma caxacdexdAijU—  
caA evoJuddvaA ded  ddJbuÿo en ed ndJlo,
2,7,1,7»" coJJaye naxxaddvo
a) ÇonAddexamoA no han Aabddo, en yenexad, Aacax paxddda de Jma -
poAibdJdAadeA expxeAdvaA de eoie meddo,
b) Loa ÿueceA han vaJoxado addo Ja cuddadoAa eJaboxacdôn de adyu>~ 
no de eJdoA,
cJ La d ic n d c a  pxef.exendemende uAoda ha Addo Ja ded  "moAadco",
d )  Ha exdAdido poca vaxdedad d e  madendadeA en au conAixuccdSn,
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2 , 7 , 1 » S . -  JnnovacioneA
{(jon xefeA.en.cJua. aJL ^coxpuA*' tie JLoa xeJxvtoA xeaJj-yuLoA pox Jjoa ni.—  
aoA piodemoA xecoyex una Aexde de innovacioneA tpie afeciaxon a Ja expxe: 
Ai.6n,, Aeniijdo y caAadexJAidcaA cxeaii.vàA de Joa miAmo a :
a) VaxiacLSn en Ja iempoxaJjjdad. deJL xeJato pox medio deJ:
-  fJoAk-back
- inixoducciSn de inAexioA
- AueHo
- xecuendo,
b ) Û eA pJaym ien io  eApaciaJ de un eJemenio ic ô n ic o  de Ja fo io y x a —  
fX a  foaxa xepxeAenJax au deAapaxiciSn denixo de Ja unidad minima ( f o io -  
cuenzLo),
cJ U i iJ iy ic i6 n  de eJemenioA vexbaJeA paxa hacex avan^ax Ja acc iô n ,
d ) Aumenio deJ voJumen de Ja m&Aica, im pidiendo Ja au d ic io n  deJ  -  
diAJtoyo en ixe  Joa pexAonaÿeA, paxa pxoducix opacidad  y AUAciiax eJL i n -  
i e x i A  deJ eApeciadox,
e) Aumenio deJ infoAiA y manienimienio deJ cJJunax. pox medio de:
-  Ja acumuJaciSn de imdyeneA ( fo io c u e n io , m oniaÿe —  
o ixd ioviA uaJ y com ic),
-  Ja ex.pxeAiSn yeA ioaJ,
-  ampJiaciSn deJ iomaJ\o de Jo a  imdyeneA,
f) U a J iy t c io n  de Jo a  paxdmeixoA foioyxdficoA de Ja imayen, con—  
cxeiiomenie de Ja diaJéciica enixe boxxoAidad-niiide^, con fincA ex.pxe- 
AivoiA, eAiéiicoA o funcionaJeA,
y) Uao expxexivo, dxamdiico o funcionaJ deJ xaJenii,
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kj La no incÀuAiôn deJ. iexio eAcnJJjO deJL coaiLc denixo de Xa vLfLe- 
ia, ocupando un iuyax deAiinado a ini efecio en eJ. maxyen infenJjOA.,
L) Qx.eacJj6n de un pLano oxiyinai e LnAdiiio ya Aea pox au duxa— - 
cjuSn ( cine), anywLacijSn, canienitLo iemSiico o Lcdnico, au eJaboxacLôn, 
expxeAiSn deJL movimienio xeaJL o idea), beJLLeyi, eic,
ÿ) Vaxiacidn en eX conienido, fox/na, "ieJjOA" o "poxoA” deJL xeJbaio 
oxJjyinaJL,
k ) 'ReAoJLucidn o xL y in a i y  ookexenie deJ. o o n f l ic io  pJanieado en eJJ 
xe Ja io ,
i) lApeciai codificacidn paxa oAijynax Loa diÂioyoA a Loa pexAona- 
)eA ( foiocuenio).
l / i  yenexjoL, La in ixo d u c c id n  de innovacioneA de foxma o co n ien id o / 
kaAido b ie n  vaLoxada pox eL yxupo de ÿueceA, '
2 .7. /.ÿ.- AApecioA cxeaiivoA
a )  lodoA Lo a  yxupoA han pxeciAodo u iiJ i^ a x  La capacidxuL de fJLexi- 
b il id a d  en La a c i iv id a d  de cxeaciSn ic A n ia a  ya <pue kan ixaducido  una -  
id e a  ex.pxeAada en un cddiyo vexbaL eA cxiio  a  un cddiyo vexbo-icdn ico . 
S in  eL UAO de eA ia capacidad no hubieAe e x iA iid o  eL xeLaio  ic d n ic o ,
b) IJL eÿexcicio de La capacidad de fJuide^ Ae ha pueAio de mani—  
fieAio en eL ixabaÿo de cxeacidn icdnica en:
- aumenio de pexipeciaA
- aumenio de pexAonaÿeA
- aumenio de indicioA
aumenio de AecuencioA, en aLydn coao.
1.067
c) La. opacidad ab ha. ma/iifeAixido en Loa xeLaioA icjSnicoA muy eAca 
Aamemte, Aeyun eL cxLiexio de Loa ÿueceA, Çuando Ae ha dodo Loa xeLa—  
ioA Hum Aida conAîdexadoA, yLoboLmenie, como cn.eaix.voA, Loa xeLaioA —  
han imoAixado mayox opacidad cuando Ae ha aLi.en.ado La Auceoidn de accLo 
neA cdeL neLaio inicioL, Lo miAmo Aucede cuando Ae deAcubxe <pie eL xeLa 
io ixLene un Aeniido dxAiinio aL apaxeniemenie pexcibido,
d) De Loa doA oApecioA en <pie La oxi.yinaLidad ha A ido  vaLoxada, -  
eL die La idcnica y eL deL xeLaio, Loa ÿueceA han puniuado mdA aJio aL/ 
pximiexo,
e) Una foxma de inienAificax eL momenio cuLminanie deL xeLaio ha/ 
conAiiAüdo en eL aumenio de hechoA de imayen Ai.yni.fLcaiL.voA pexo no —  
xeduindanieA. /Aia afixmacién eA fundameniaLmenie pxedLcabLe de Lo a fox 
maA LcdnLcoA: moniaÿe audioviAuaL, foiocuenio y comLc. /L cine ha pxe- 
fexildo La uiLiL^cLôn de oixoA cSdiyoA expxeAÙvoA, fundameniaLmenie —  
Loa yeAiuaLeA»
f )  Loa ie x io A  muy eLaboxadoA han A ido  apxecLadoA p o A iiL v a m e n ie  -  
pox Loa ÿueceA , y  han pxoducido  un e fe c io  de  "hoLo’' en La p u n iu a c id n - 
d e  LLoa demâA fa c io x e A , De hecho, hemoA obAexvado <pue Loa ie x io A  muy —  
eLalnoxadoA in ie y x a n  en c L e x io  yxado aLyunoA d e  Loa oixoA fa c io x e A  m edi 
doA„
1.068
2 , 7 , 2 , -  (yncUuAÛon.eA xefenJjiaA a  l a  ac tiv itLad  de hvteA .pxeiacién - 
xe c x e o tiv a  LcânLca,
I j i  Loa pàyinoA 8^8-^jOb ^8 xecoyen. I t u  concLuAiorteA de eAia. acih/L 
dad, dquZ mencianamoA ioA mdA impoAixmieA,
liecandemoA <pie Loa iaxeaA pxopueAioA Aon. loA mLdmoA paxa coda, gxu 
po y  que e i  m a ie x ia i de baae eA e i  que conxeAponde a  coda fonma L cd n L - 
ca cuyoA canie/UdoA Aon Joa x e ia io A  Lc&nLcoA xeaJjj^adoA pox Joa yxupoA 
de J a  a c iiv id a d  de cxeacLdn ic d n ic a  n a x x a iiv a t
a ) l/l Ja ia x e a  de  in ie x p x e ia c iS n . de J  c o n ie n id o  de  Joa xeJa io A  Lcd  
n ic o A  pxLvadoA de  Joa câd iyoA  a c u A iic o  y  vexJbaJ, Joa nJ/loA han. d é f in i 
do con a c ie x io  eJ iem a y^e n  Ja mayox p a x ie  de  Joa coaoa,Ja ixam a naxxa  
i i v a ,  I J  A e n iid o  e x a c io  de Ja. naxxac idn . aSJo Ae o ic a n y L  con Ja in ie —  
y n a c id n  de ie x io  e im ayen ,
b ) La  A upxeA idn de  Joa cdd iyùA  a c u A iic o  y  vexhaJL ha p e n m iiid o  una 
v a x ie d a d  de JeciunoA  de J  maiexiaJL vÀAuaJ, La  px im exa  J e c iu x a  ha  A id o  -  
yenexaJm enie Ja mdA cexcana a  Ja  h iA io x ia  o n iy L n a J } en Joa A uceâivaA  -  
Ae ha yanado en pxoduccioneA  mdA fL e x ih J e A  y  o x iy in a J e A ,
cJ Loa foxmuA icdnicoA de imdyeneA idcnicoA  p xo p ic ian  una mayox -  
concondauxcia con eJ xeJbaio o x iy in a J ,
d ) L oa xeJa io A  ic d n ic o A  mena A eA ixuc iuxadoA  p e x m iie n  un mayox nû>- 
mexo de  xeA pueA ioA , con mayox fJ L e x ib i J id a d  y  o x iy in a J id a d , lA ie  h e ch o / 
paxece co n fixm a x Ja  h ip d ie A iA  de  aJyunoA in veA Ü yado xeA  tp ie  a fin m a n —  
que e x ia ie  un mayox deA oxxoJJo de  Ja  c x e a iiv id a d  cuando Ae da una xeJa  
i i v a  in fo x m a c id n  { L ,  S chenk -  ü a n ^ in y e x ) o am biyüedad en eJ m a ie x ia J  -  
d e  ix a b a ÿ o . La  im a y in a c id n  cxeadoxa puede voJax mdA a J io  cuando no eA-
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id  dezieAminjoiLa pox ia  d ixectU onaJJuLad h a c ia  tin a  u n ic a  xe xp u e A ia ,
e ) La  jjiv e n c id n  de  it t u io A  adÿudLLcadoA a  JLoa cuenioA  Ae p xe A e n ia / 
como una ie c iu n a  ie m iiic a  d e i xeJbaio y como un. modo de p e n e ix a x  pxo fun. 
d a y A ig n ip L c a iL v a m e n ie  en e i c o n ie n id o  d e i m ixm o, Qpn fxecuencJja  xeco  
ye n  u in  aA p ec io  fundxuneniaJ de  ia  h iA io x ia , <pie eA e i c e n ix o  o x iy in a d o x  
d e i A e n iix lo , a  ix a v d d  d e i c u a i eA p e x c ib id a  ia  h iA io x ia  pox e i yxupo - 
x e o e jp io x ,
fJ l i  pexfeccionam Lenio de ioA xe ia io A  eA una e A ix a ie y ia  cxeaiLva  
que iha e /em p Jificad o  ioA p x in c ip io A  cxeniivoA de pxoduccidn de naevoA/ 
ideouA, Aeyun ioA ieo x IaA  de ÛAboxn que han Aido expeximeniadxiA pox lo -  
xxamce en e i dm biio de i a  c x e a iiv id a d  i n f a n i i i ,  Loa p xin c ip io A  de a d i -  
cidn i, ^ u A iiiu c id n , ad ap iac id n , cairhio de m a ie x ia i y de foxma han A id o / 
ioA  m&A empiexjdoA,
Loa p e x fe c c io n a m ie n io A  han a .fe c ia d o  a  ia  e A ix u c iu x a  d e i x e ia io , - 
caxm ciexL -yxc iS n , in ie x p x e ia c iS n  de a c io x e A , paxSm eixoA de  im ayen y e ia  
b o xa ic iS n  de  io A  ixa b a yo A ,
y ) l / i  i a  expxeAiSn p i& A iic a  Ae ha obAexvado un pxedominio d e i  eo- 
i i i o i  v iA u a i Aobxe e i  d p iic o , l ^ i a  conciuAiSn eA y e n e x a iiy d jie  a  iodcud/ 
ioA  iaxeoA en que ha in ie x v e n id o  i a  expxeAiSn p iÂ A iic a ,
h ) Lo miAmo Ae puede afixm ax de Ja pxeAencia de c iexioA  cjSdiyoA - 
d e i  comic apJicadoA a Ja expxeAiSn p iÂ A iic a .
i) Loa vaxiacioneA en ei xeJaio Ae han moAixado como un modo pax- 
iicmJax de pexfeccionamienio dei miAmo o como una e A ix a ie y ia  cxeaiiva/ 
que„ medianie ei e/excicio de Ja fiexibiiidad inveniiva pxincipaimenie^ 
ha aLado oxiyen a Ja cxeaciSn de nuevoA xeiaioA o a adapiacioneA oxiyi- 
naitCA .
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y.) La foxma LcânLca no ha ÂafJjuido en. la  pxoduccLén cxeoiLva <Le -  
ia  invencLân. de iL tu io A , ni. en ia  inixoduccijSn de vaxiacioneA, S in . em - 
baxyo aJL kemoA obAenva/Lo una mayox pxoduccL6n en. Ja iaxea  de pexfeccia  
namienio en. peJLcuJa y coJJaye; paxa Ja. in iexp xe iac iân , una mayox con- 
coxdancia enixe xecxeaciSn y xeJaio  LcônLco oxLyinaJ, en Joa coaoa de/ 
peJJLcuJa y fo iocuen io , debido a au  eAixuciuxa ic ô n ic a ; paxa Ja expxe—  
AljSn pJÀAiica, un mayox acexcamienio a i modeJo en JaA foxmoA de imdye­
neA noxmaJeA,
k )  A peAox de  io d o , y  dado que Joa d ife x e n c ix iA  han A id o  poco A iyr- 
n L fic a iiv a A , conAidexamoA que JaA ca p a c id a d  eA c x e a iiv o A  m ediaA de J o a / 
yxupoA iie n e n  una x e J a c id n  p o A iiiv a  y  m axcada con Ja  p x o d u c iL v id a d  —  
c x e a iL v a  de Joa yxupo a , A fix m a c id n  <pue tp ieda con fixm ada  pox Joa c o e f i-  
c ie n ie A  d e  co xxe Ja c id n  o b ie n id o A , labJoA  nûmexoA S j,  8b y  85,
J j l / i i e  iip o  de iaxeod Ae muedixa pxopLcia paxa eJ eÿexcLcio de -  
Ja cxea iiv id ad  en yxupo,
m j I J  e ÿ e x c ic io  de  xeo nd en ac id n  de fo io y x a fL o A  pone de  m a n ifie A io  
que Ja  com b inaciS n  de  unoA fo io y x a fX a A  con o ixoA  y  eJ e o ia b J e c im ie n io / 
de  SxdeneA d iA iin io A  no aoJo a fe c ia  a  Ja  ie m p o x a jid a d  d e J  x e J a io  (  pà y, 
^25) ,  ^ ia o  a i c o n ie n id o  de Ja  miAma h iA io x ia , pudiéndoA e c o n A ix u ix  h iô -  
io x io A  io ia J m e n ie  d ife x e n ie A ,
2,7,3,- Aciividad de compoAiciân c x e a iiv a  ic d n ic a
Lo a  concJuA ioneA p a x iic u J a x e A  de e a ie  ap ax iado  pueden JeexAe en -  
Jo a  pdy inoA  y
Aq/JuL xeAeüamoA JaA mâA im poxianieA:
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' OL.) Loa nlAoA  pxefLexen. AohxcJuoneA cexcanoA a a u a  vJ.ven.ciaA paxa - 
J a  xeeAoJuciSn. de  Joa pxobJemaA pJan ieadoA ,
b ) 1/1 eJ eÿexcicJo deJL S ioxy boaxd Joa nJJloA han acumuJado im iy e - 
neA ppaxa pxeAeniadSn deJi pxobJema y deAoxxoJJo deJ miAmo, y Jo han xe 
AueJJio de una manexa muy conciôa,
cJ Loa xeJaioA icénicoA deJL eÿexcicio  deJ S ioxy boaxd Ae a ÿ u A ia n / 
pxefcexeniem enie aJ modeJo de xeJaio pxopueàio pox ÇxeimaA,
dj IJL eÿ ex c ic io  deJ "deAcaxie" ha pueoio de m a n ifieA io  tpue:
- La xeduccLôn de infoxmaciSn no afecia de iyuaJ mo­
do a Ja xeconAixuccJjSn deJL xeJaio, depende deJ conic 
nido de Ja miAma y au xefexencia a Ja hiAioxia,
- La xeoxdenaciSn deJ maiexiai pxopLcia m&A poAibJJi 
dadcA cxeaiivoA <pue Ja xeduccion dei midmo pox eJimi 
nacJj&n,
eJ La  xeoxdenacJjSn de  im dyeneA fo io y x & fic a A , ex ixaJdaA  de un fo io  
c u e n iio , p e x m iie  Ja  x e c o n A ix u c c i& n  d e i miAmo y  Ja  J jxve n c id n  de  h id io x io A  
d ife e x e n ie A  in ix o d u c c ie n d o  v a x ia c io n e A  o d iA iin io A  A e n iid o A  a  cada u n a / 
de  JJoA faACA d e i diAcuxAO  d x a m d iic o ,
fJ  Loa h iA ioxioA  m&A cxea iivaA , pxoducidaA pox eA ie m iiodo Aon —  
aquedJioA <pie han cambiado o han in ixo d u c id o  vaxiacioneA en e i  " ie io A "  
d e i  x e ia io ,
y) l/c iA ie  una ie n d e n c ia  a  x e Ja c io n a x  c ie x io A  im&iyeneA y  coJocax—  
Jo a  Aeyun un Oxden d e fin id o  en ayxupacioneA  p a x c ia ie A ,
h) Auncpxe ei ndmexo de oxdenacioneA obien ido  ha Aido cuaniioAO, -
no eeA po A ib Je  una A e x ie  in d e fin id a  de  xeoxdenacioneA  ” ad J ib iiu ir P , ---
pueAA aJyunoA fo io y x a fio A  c o n iie n e n  un i ip o  de in fo x m a c i& n  que no pexm i
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ie n . c o n iw i cuaJjquLen. k iA io / iia ,
i )  Çuando Ae eJUmaux e i ie x io  e A c x iio  de un. x e ia io  ic d n ic a  eA fpcjg, 
c iâ o  x e a J iy ix  un. o n â J iA iA  adecuada d e i c o n ie n id o  de  Jjia im&g.en.eA A in y u  
ia xe A  y p x o d u c ix  x e ia c io n e A  e n ix e  eJULoA y x e o x y a n iy in J jiA  en biotpueA y/ 
éA ioA en un con ÿun io  io ia i  A i Ae q u ie xe n  conA eyu ix pxoducioA  n a x x a ii—  
voA o x iy in a ie A  y co h e xe n ie a ,
ÿ )  Ça p o A ib .ie  e x ix a e x  JaA eJem enioA n a x x a iiv o A  de  un ie x io ,  cu ya / 
e A ix u c iu x a  n a x x a iiv a  no Ae m ueA ixa e v id e n ie , y expxeAaxJoA pJA A iicam en  
ie  en im dyeneA A ecuenciadoA ,
Loa nifUjA han uiiJi^ado en ei eÿexcicJa de Ja expxeAiSn pJÂAiicaJ 
de un poema ixeA iipoA de naxxaciSn yxAfica:
- e i  AuceAivo
- ei AimbSJico y
- ei de Opinai
A iendo eA ie  âJiimo e i m&A fx e c u e n ie »  Ç n a iyunoA  caaoA Jo a han com bina- 
do en Ja n a xxa c iS n  y x d fic a ,
k ) La co n A ixu cc iS n  de AexeA im a y in a x io A , a p a x iix  de  eiem eniaA —  
pxeexÀ A ien ieA  de  o ixoA  AexeA paxa in ie y x a x J o A  en un io d o  oo kexe n ie y - 
A iy n if ic a iiv o ,  ha eA iin vu ia do  en Joa niSloA e t  de A oxxo J io  de Ja  im auyina- 
c iS n  c o n A ix u c iiv a ,
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2 , 8 , -  f e ia o iS n .  e n ù ie  J a  a c U v id a /L  d e  c x e a c iS n  i c ô n ic a  nan jL aiJb /a  y. 
J a  d e  J j i i e x p x e ia c iS n  x e c x e o iL v a  L c S n ic a ,
2.8.1,-Lola caxxeJacioneA obienidoLA enixe Ja pxoduciividod. de Jxu 
foxmoLtA icSnicoA de una y. oixa aciividad fpoy, indican que exiaie
una CLOxxeJaciSn maxcada o AUAianciai enixe iadoA Joa foxmoA icSnicaA,
Ai ex.icepiuajnOA, Ja caxxeJacion de ituAixaciSn naxxaiiva, que iambi&n 
eA ma/xcadai, pexo de Aiyna neyaiivo. La meÿox coxxeJaciSn eA Ja dei / 
moniale ajudUuoviAuai (0,S7)t Aeyuida; de camic (0,b^), La eaxxeiaciSn/ 
dei f/aiocaeniafXeAuiia aiyo baÿa (0,33) • IpioA caxxeiacioneA, de Joa/ 
(pue Jla iiuAixaciôn naxxaiiva eA una excepdSn, paxecen indicaxnoA <pue 
exiAÜ.en ciexioA eiemeniaA camuneA (pue Aon Ja (xulaou de (pue exiAia eAa/ 
xeJacziSn enixe Ja pxoduciividad de oathaA aciividadeAi y dodo (pue Ja / 
aciiv/idcd de iniexpxeiaciSn xecxeaiiva icSnica iiene como eiemenio ba 
Ae y maiexiai ei pxoducio Jayxado pox Joa yxupo a de Ja aciividad de - 
cxeacciSn icSnica naxxaiiva, Ae no A Auyiexe una hipôieAiA muy <puexida/ 
pox moAoixoA: "Loa menAaÿeA cxeaiivoA impJican en Joa AuyeioA xecepio- 
xeA Jla pueAia en ÿueyo de Jma cxipaddadeA cxeaiivoA pana podex compxen 
dexJoiA o aciuax (VLeaiivcunenie Aobxe eiioA", Çonfixmaxia oixa hipôieAiA, 
Ja coinfixmaciSn de ÔAia: "Ja cxeaiividad enyendxa cxeaiividad",
2.8.2,- OixoA xeJacioneA obAexvadoA enixe JaA aciividjadeA de
cxeacziôn icSnituL naxxaiiva e iniexpxeiaciSn xetxeaiiva itSnica podxtân 
xeAuimixAe en: Jma obxoA muy eAixuciuxadaA y con yxan (umiidcd de infax 
ciôn paxecen habex fatûJiiado Ja iniexpxeiadSn cabexenie pox eJ yxupo 
xecepyiox. Lola mena a eAixuciuxadaA, Ja poAihiÀidad de mayox yxado de di 
vexysncia, fJuide^, fiexibididad y oxiyinaJidad,
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2.9.- Loa xeJxtioA eAcnUoA,
2.9. S u je io  <LeJL enundado -  S u je io  de ia  erum.cJLacL6ri:
La xeiaciSn. m&A piecuervte en ixe  nxxxnjadox y pexAonaÿe eA in  "vL—  
Ai&n con": e i  naxxadox Aabe ia n to  como e i  pexAonaÿe (6 b 'S % ), La menoA 
fxe cu en ie  ca i a  "vLdion pox deix&A": e i  naxxadox Aabe m&A que e i  pex- 
Aonaÿe ( IS '00% ),
La x e iac i& n  m&A fxecu en te en ixe naxxadox y pexAonaÿe eA, UAondo/ 
ia  ieA jn in o io y ia  de Todoxov, Ja "v iA io n  con": eJ naxxadox Aabe ia n io  - 
como eJL pexAonaÿe (6b'S%)» La menoA fxecu en ie  ( IS '00%) eA Ja "v iA iô n /  
pox deix&A": eJ naxxadox Aabe m&A que eJ pexAonaÿe,
2.9*2.- Loa xeJaioA eAcxiioA pox Joa nU\OA demueAixan <pue un - 
b6'b6J> de Joa miAmoA pexienecen a Ja cJoAe OV de erwnciacL&n, Aeyun - 
Ja iaxonomLa de P. (Jancke, Jo q/ie Aiynifica que en cuajL Ja mLiad de/ 
Joa iexioA exiAie una ioiaJ independencia enixe ei Au/eio de Ja enun- 
ciacion ( auiox deJ xeJaio) y eJ Au/eio deJ enuncLado ( pexAona/eJ,
2.9. i*- !^&a de Ja m iiad  de Joa iex io A  eAian eAcxiioA en J -  pex 
Aona (S b '37%), y de Joa naxxacLoneA en 1- pcxAona, ocupan un Juyax —  
p xefexen ie  atpuéJJoA q/ie Aon expxeAion de una accion  c o J e c iiv a ,
2.9.4.- Loa xeJaio a eAcxiioA pox Joa niAoA iienen^ pxefexenie—  
menie, una funciân iéJica ( 7Ÿ%)* iexminan Ja hiAioxia dxam&iicamenie, 
ya Aea a favox o en conixa de Joa aApixadoneA deJ kéxoe. 9 Ja mayox/ 
paxie iienen un finaJ feJi^,
1.075
2.9.5.- On. alto poxceniaÿe de Joa iexioA axiLcuJjan. Ja/
nax/iacion a ixavéx de un "e/e pô/Lico" que hace avan^ax Ja hÙAioxia me 
dianie eJ encatLenamienio de JaA funcLoneA que Ae xeaJi^an a favox y/o 
en conixa de Joa JuxiexeAeA deJ kéxoe. Loa iexioA coniienen abundaniex 
pexLpecioA <pie favoxecen Jo a cupixacioneA deJL pxoiayoniAta ( 2S '6l%),/ 
Joa conixaxJan ( 22 '0/J o con/uyan anboA AÎiuacioneA ( JS '82/ con un —  
finai yenexaJmenie feJi^. /J xexio de Joa xeJaioA ( l6'kS) pxeAenian - 
poca inixiya y, en cuaJtpiiex coao, no encadenan Joa puncioneA en iox- 
no a un e/e; Aon iexioA "apôxicoA",
2.9.^.- J ^  naxxacJjoneA de Jo a  nifLoA Ae obAexvan diAiinioA/ 
iipoA de infJuencia que cüamoA pox oxden de impoxiancia:
- LibnoA /uveniJeA e infaniiJeA
-  1 eJefiJmA y peJicuJaA
- /xp e x ie n c ia A  pxopioA o cexcanoA a eJJoA
- TieJaioA J iie x a x io A  o fâbuJaA aniiyuoA
2 . 9. 7 . -  L oa iem oA p x e fe x id o A  Aon:
-  /xcuxAioneA a i  campo o v ia /e A , cua/adoA de pexipeciaA
-  / J  depoxie
- Loa niHoA deAyxaciadoA, ix iâ ie A ,  huéxfanoA, A in  amiyoA, e ic ,
- ÇJ mundo de Joa animaJeA
-  La am iAiad y oixoA vaJoxeA hxunanoA
- ÇJ xo b o ,iio A  d xo yo A ..,
r A dapiaciôn  de obxoA J iie x a x io A .
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2»9»8, -  Qada xeJaio Ae adapia me/ox a una a o ixa ieo xJa, in ie x  
pxeiacjjSn. o Jeciana d e i xeJaio , Pexo paxece Aex <pue Ja ieoxLa de Ç, -  
Bxemond eA Ja moA ap iicahJe a Ja mnyox paxie de eJJoA,
2.9.9.- ÇonAidexamoA que iodoA Joa xeJaioA Aon anaJigabieA a - 
paxiix de Ja "ieciuxa poJifSnica" de BaxiJieA, que deAcifxa eJ Aeniido 
dei iexio a ixaveA de un xecoxxido pox cinco cSdiyoA difexenieA:
- IJL p x o a ix é iic o , o de Joa accioneA,
-  Ç i  A&nico, o de Joa A iy n ific a d o A ,
-  IJL AinbSJico, o de Joa fiyuxoA de xe iS x ica ,
-, IJL cuiiuxaJ, o de Joa conocimienioA e ideoJoyCa,
-  pi kenmeneuiico, o deJ eniyma, ia  vexdad y  Jo in c ie x io ,
A ix io A  i e  kemoA aHadido noAoixoA uno nuevo:
- i i  de Joa ac ian ie A , o de Joa "dxanutiiA pexAonae", A u b d iv id ié n -
doJo  en d iA iin io A  caieyoxJoA funcLonaJeA ,
2.9' /O.- Loa xeJaioA Aon m&A "funcionaJeA" qfxe " in d ic ia x io A " ,/  
Aeyun Ja iexminoJoyLa de BaxiJieA, Pxedomina Ja naxxaci&n Aobxe Ja deA 
cx ipc i& n, "eJ kacex" Aob/e "eJ Aex" { Aeyun Ja iexminoJoyJa de f ,  (Ja n  
c k e j,
2.9. //.- ÇJ numexo de "acianieA" o pexAona/eA de Joa xeJaioA —
de Jo a nifloA eA JLimiixuLo, DeAconocemoA Ja infJuencia cpue Aobxe eAie -
kecho kaya podido ienex eJ ixaba/o en yxupo y Ja finaJidad de Joa xe- 
JxtioA, deAÜnadoA a au expxeAion ic&nico-vexbaJ,
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Loa AccuerKÛJiA en. que Ae oxyanL^xmon Joa xeJaioA hxin Aido LyuaJ- 
menite poco rumeA.oAaA y Joa cnJJLenLûA uiJjiL^adoA pana, au anâJÜLAiA, una 
ve^ examinadoA Joa texioA, Ae han moAinado open.ati.voA ( ven pay, 7^kJt 
Ain deAcanian. Ja poAibiJidad de tpue nuevoA extudioA pudienan aAadi/i - 
oinwA iyuaJm ente vâdidoA o una n.eAtA.uctun.aci.6n difenenie.
2,Sf12f - Seyun eJ cniienio de Joa /ueceA, y eJ nueAtno pxopio, 
Joa tex io A  eJeyidoA pox Joa niJ\OA pàxa au  expxeAion iconica, no han - 
Aidto Joa moA cxeaiivoA, ni Joa de me/ox caJidad Jiiexaxia de Joa exiA  
ienxteA en Ja mueAixa coxxeApondienie a cada cJoAe,
fodemoA e n c o n ix a x  Joa xa^oneA <pue expJicpuen Jo  a n ie x i o x :
- ÇJ cxiiexio de eJecciôn de Joa xeJaioA no incJuia expxeAamenie 
Ja ^cxeaiividad, Aino AimpJemenie Ja eJecciôn deJ me/ox xeJaio de aua/  
comfparlexoA paxa Aex expxeAado en imâyeneA,
' L a  in f J u e n c ia  d e J  "p x e A iiy io "  p e xA o n aJ  d e  au a u io x  d e n ix o  d e - 
J a  c J aA e ,
-  L a  o p o x iu n id a d  d e J  c o n ie n id o  d e  J a  n a x x a c iâ n  d e n ix o  d e J  c o n ie x  
i o  a m b ie n ia J ,  A o c ia J  o eA c o J a x ,
- /J aniayoniAmo en ixe  yxupoA d ife xe n ieA  denixo de Ja miAma cJoAe
Sin embaxyo, pxobahJemenie Joa niHoA hayon eJeyido aq/ieJJoA i e x -  
ioAs que xeaJmenie me/ox hayan capiado au  in iexeA  o hayan coniaciado - 
corn. AU idioAincxoAia,
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2,10,- PeJacloneA enixe eU. xeJaio cAcxLto y JLoa xeJLaioA LcSnJLooA,
a) Loa xeJaio a icSnicoA hxin Aido pieJeA, yenexaJmenie, aJ iexio - 
eAcxiio xeApecio a:
- Loa poAeA d e J  diAcuxAO dxam âiico,
- L a  ie m p o x a J id a d  i i n e a J  d e  J a  h i A i o x i a ,
- pj menAo/e de Ja. obxa,
- pj f i n a J  dxam âiico de J a  h iA io x ia  o "ieJoA",
- A Joa xeJacioneA enixe Joa pexAona/eA,
-  A  J l  am bieniaciSn, c a x a c ie x iy ic iS n , decoxaciSn, e i c  de J a  obxa/ 
e A c x iia ,
-  A J a  eA ixuciuxa in ie x n a  d e J  x e J a io ,
- Loa diâJoyoA,
- Loa eAiiJoA de enunciaciSn,
-  y  J a  punciôn * p S x ic a i'
b) Loa yxupoA de cxeaciSn icSnica que han pxoducido vaxiacioneA - 
en Joa iexio a eAcxiioA, eApeciaJmenie en eJ diSJoyo, yenexaJmenie Jam- 
bién han inixoducido vaxiacioneA en eJ conienido icSnico,
c) Loa vaxiacioneA in ixoducidaA  en Joa xeJaioA icSnicoA xeApecio/ 
aJ ie x io  eAcxiio Ae cenixan en:
-  A u m en io  d e  p e x A o n a /e A ,
- A um en io  de pexipeciaA,
- Aumenio o diAminuciSn de deiaJJeA, ya Aeon xefexidoA a Ja acciSn, 
ya a Jo a indicioA,
- SuAiiiuciSn de aJbyunoA accioneA pox oixoA,
- SoJjJucioneA diAiinJoA a un miAmo iipo de pxobJema, pexo no aJie- 
xando AuAianciaJmenie eJ Aeniido deJ iexio, excepio en aJyunoA/
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pocoA COAOA, como en  eJ. m o rv ta /e  a o d io v iA u a J . d e  " û iÂ lo y o A  co n  m i  
b o U y n o fo  y  o in o A  hagoÂoA" o en  Jo. peJLLcuJo. d e  " L a  m d q u in a  i n v i  
A iv iJ iy jd o /ia".
- "pj ie J o A "  d e J  x e J a io  eAcxiio h a  p e n m an e c id o  in a J ie x a b J e ,  excep- 
i o  e n  J a  y a  c i i a d a  p e J ic u J a  d e  " L a  m a q u in a  i n v i d i v i J i ^ a d o x a " ,
d ) No Ae puede eAiohJecex una concJuAi&n univexAoJ xeApecio a  Ja -  
xeJaciSn ie x io  in ic ia J -p x o d a c io  f in a J ,  io d a  <pue aJjyunoA yxupoA J o  -  
han Aeyoido fieJm en ie  y  oixoA Jo han aJiexado paxcJaJmenie o de foxjna - 
muy maxcada, aun<pie A in  aJ iexax  io iaJm en ie  eJi A eniido  deJ ie x io ,
e )  Han Aido me/ox vaJoxadoA axpueJJoA xeJaioA icSnicoA <pie han a J ie  
xado paxd aJm en ie  eJ ie x io  eA c x iio , AquéJJoA que Jo han aJiexado de fo x  
ma muy maxcada han ocaAionado diApaxidad de c x i ie x io  en ixe  Joa ÿueceA,
f) ÇiexioA eJemenioA iemâiicoA ( vy, : iexio dei xeJaio "La m&<puina/ 
invioiJbiJi^adoxa"j paxece Aex que pxediAponen a Jo a ni/LoA a Ja uiiJi^- 
ciSn de una deiexminada cJaAe de pJanoA, Çn eJ e/empJo de Ja "filâquina - 
inviAibiJi^adoxa" Ae empJeaxon pxefexeniemenie Jo a  pJanoA medioA en ye 
nexaJ pox JaA divexAOA foxmoA icSnicoA, eApeciaimenie pox JaA imâyeneA/ 
ié-cnicoA.
Pn. c in e  e J  m o v im ie n io  d e  câm axa p a n o x â m ic a  f u e  muy u i i J i^ a d o  p o x  -  
e J  yx u p o  d e  p e J J c u J a  (p ie  " ix c d u /o  e J  i e x i o "  e J  i e n i A i a ,  la n b ié n  a(puL e J  
c o n ie n id o  d e  J a  o b x a  p a x e c J a  e x iy ix J o ,
l a J  ve^ fuexon neceAoxioA nuevoA expexienciaA paxa confixmax exioA  
afixm adoneA .
Oe cuaJtpuiex foxma iambién en eJ ieAi de cxeaiividad icSni(xy naxxa 
iivo, Jo a  eJemenioA yxâficoA f vy, (uiadxoA nûm. 5 y 7) obiuviexon unoA -
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poxcenia/cd  AiydfJLcaiLvoA en l a  uiJÜjiyicÀ.6n de unoA deiexnUnadcLA c ia—  
AeA de pJanoA. / n  eL e/empJLo, eJ. le n , pXarw pana eJ cxtadno nûm, 5 y ^  
P,Ç,L,  paxa eL cuadno num. 7»
y) U n a  de Jo a  mayoneA dLvenyencioA eAiahJjecJjdaA enixe Loa iexioA - 
eAcxiioA y ixaducciôn a xeLaio a LcSnLcoA eA La eAiabiecida pox La modi- 
ficacLôn de JoA "ixamoA" pSxicoA,
S i n  embaxyo ei Aeniido de L a  funcion pSxica no Ae h a  a J lie x a d o  eAen 
ciaJmenie,
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3,- JnfJue/Lcjja. deJ. facJLox AociaJ. Aobxe La c/iejodvixLacL.
3 .1»- üi.feA.eitcJjaA imU.viduaJ.eA,
3.1.1.- Se hxL demoAixado tpie exiAien. dif.exen.cioA Aiynificaii- 
voA enixe Joa capacidadeA cxeaiivoA de loA ni&OA de dxAiinio niveJ - 
AocioeconSmico (û L A . y hl.B.), Aiendo favoxabJe eAia difexencia aJ ni 
veJ Aocioeconomico fi)edio AJio. Nivei de Aignificacion: O'Ol,
L a  hipôieAiA Ae ha confixmado paxa Joa capacidadeA cxeaiivoA me 
didoA ianio pox eJ ieAi de cxeaiividad iconico-vexbaJ, como paxa eJJ 
ieAi de cxeaiividad icSnico-naxnniivo, y en Joa doA cuxaoa 6- y  7- - 
de p.Ç.Q,
3.2.- Û ifexen ciaA  en ixe  Ja p xo du ciiv idad  c x e a iiv a  pox yxupoA, /  
Aeyun eJ medio Aocioeconômicoi
3 . 2 . 1, -  S e  ha demoAixado tpue e J  n iv e J  A o c io e c o n ô m ic o  in fJ ju y e  -  
en J a  p x o d u c i iv id a d  c x e a i i v a  d e  Joa yxupo a , A ie n d o  eA ia in fJ ju en c ia  f a  
v o x a b J e  a i  n i v e J  (i)e d io  A J io ,
L a  h ip ô ieA iA  Ae confixma a J  n iv e J  d e J  O'Ol en JoA ixeA i ip o  a d e /  
aciiv id jadeA  :
-  ( jx e a c iô n  i c o n i c a - n a x x a i i v a .
-  ü n ie x p x e ia c iô n  x e c x e a i i v a - i c ô n ic a .
- ÇompOAiciôn cxeaiiva icSnica.
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OefJjvicLSn. de Jo a  i t i v e le A  AocLoeconomLcoA eJeyidoA (ft}ecUo - 
a J io  - f<)edio bajoj medianie e J  miiodo de encueAia,
Lo a coJeyioA en. Jo a que Ae JJevô a coho Ja xeaJi^ciân de Ja expe- 
xiencia fuexon eJeyidoA aiendiendo a Ja afJuencia de niHoA de uno de —  
Joa doA niveJeA AocioeconSmicoA ciiadoA,
La encueAia xe aJL i^ad a  p x e v ia m e n ie  h a  c o n fix m a d o  nueAixa eJecciSn, 
p j  i i e m ,  icudJ eA J a  pxofeAiSn d e  i u  padxe? h a  d e f in id o  J a  AiiuaciSn ao 
ciai p x e fe x e n ie  d e  Ja o A ix ie n c ia  ai coJeyio d e  Joa ninoA d e  un  nivei ao 
cioeconomico d e ie x /n in a d o ,
lodoA Joa daioA de una foxma exhauAiiva oaL como Joa xeAuiiadoA y /  
conciuAioneA, Ae xecoyen en au apaxiado coxxeApondienie, A J i i  xemiiimoA  
a i  ie c io x .
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ÛL(.en.ejn.cJitu en l a  e x p x e ^ L v id a d  L c o n L ca
A ç/vantLe^ n.o6^oA arwiamoa Jjjla jàLÿuJLenJLzA cLLf.e/iencJjivi :
fn .  l a  a a tL v id a d  de. c/ieacJjSn. L c ô a L c a  n x u u ia tL v a :
: : f l  riLveJi A o c io e c o n ô m ic o  m e d L io -a lio  p n e ^ e n ia :
l^ayxi/L doaiinlo deJL oSdLLÿo y lau6 ié .aticaA  de l a  Jjnaç.ea: 
- fi]ayon. deodidad d e l  dJLiciat&o pUmLco»
- UlJjJiyicJj&n. cA.eaU.va del pan.émein.o fai.o^ â.f.La} de la défini.--
clSn de. lmajg.ea,
- Uao del flxLdk-back,
- (^ )ayae dlve/iAidad. en la "punixiacLôn'* de lo^ nelaloA IconlcoA de 
Imâ^eneA lécnlcaa medianle el tiào del fjundldo { Une) poA. e^gm- 
plo,
-  ft\ay.OA. d a n ù ji lo  d e  I oa U c n lca A  d e l  cùmlc»
- l'i)e^on. nUmo vléual,
-  Majj^ oA. madune^ en el emplea de la pen.ApecU.va y. la pnofundldad,
- UUh^aclôn del AueUo como elemento noAnaUvo,
- Ûlayon d o m ln lo  d e l  c o d ly o  v e n b a l ,
; : fl nlvel Aoci-oecanâmlca nedlo-balo;
- Soluclén nApida del confliclo,
- (^ n la A.elacl6n iexlo Imayenf pnedomlnlo de la Imayen,
-  ÛlenOA. v o A lo h lJ ld x td  en  I d a  fo n m a lo A ,
^ aI oa dlfeA.eiicioA no Aon compleiamenle ye n e xa ll^  ib leA  y. podnJa —  
aflAm m Ae (pie exU iien  machoA moA Aemeÿan'^aA (pie dlfe/t.eneUxhA:
fjiine louA Aemefan-^oA podnlan cliaAAe:
- L a  u U l L y i c l ô n  d e  l a  e^Acala d e  Id a  planoA y  loA a n y u la c lo n e A , -
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en. cxmnto a aua po/iceniaÿeA,
-  La JjjnèjoJiiAxjd. de la hlAio/üja,
- fl p/iedonuiLo de La poALcxAn. opaLàada en Lo a  fo/unoA LcSnLcod - 
penJJjxervteA »
-  SimiJan. udJuiLyicLôn. de La a movind.eni.oA de câmojia en. eJ. c in e .
1 odavLa neAuLia m&A difXciJ. defJLnin. JoA difenencioA en eAie Aenil- 
do enine Loa niveleA AOcioeconômlcoA pana Joa acUvidadeA de inien.pn.eia 
cJjSn necneaiLva LcânLca y La de compoALciôn CA.ejaii.va Lconica,
fnconinamoAf en cambio, difenencioA noiableA en Loa oApecioA cneaU 
voA de AUA neaii^cioneA f favonableA ai. niveL fl)edi.o ALio en caLoa oApec 
ioA:
- fi)ayox f lu id e '^ ,  n.epn.eAeniada fundom eniaM nenie pon. eJL aum enio de  -  
penAonaÿeA, p e n ip e c io A  y  deiaJLLeA pana ex.pneAan Loa in d ic io A ,
-  t>]ojyon fJ je x ih iiid a d , con una inaducciSn moA Lihne de Loa neJaioA/ 
eAcniioA, denino de La neJLaiiva fideJLidad de amboA medioA.
-  I^ ayon ynndo de elabonaciôn, en ciumio a Loa eLemenioA deJL neLaio 
y La ié c n ic a .
- ù)ayon o n iy in aL id ad  en La AoLucion de Loa pnobLemaA.
- t>)ayon ynxtdo de opacidad, denino de La poca obien idad  pon amboA - 
niveLeA en aua n e ia ioA  icô n ico A .
- fn cjonhio panece tpie Loa nihoA deL niveL P\edio Baÿo hjon conAeyui 
do un mayon ynado de inieynacLôn y una mayon eAponianeidad expne
AJLVa.
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4 . -  Ÿ nixLuctLviÀ ad. a ie a tL v a  de  Jj>a gnupoA y fonm a L c à n ic a ,
U .t,-d llo  e x id ie n . d ife n e n c io A  A L yn L fia v tL vo A  ervb ie la  p n o d a c U v id a d  
d e  JjûA ynjupoA a ie n d ie n d o  aJ. iJLpo de ia n e a  p n o p io  de coda fo/una ic é n ic a  
( peU lcjuJxLf m<micÿe aucU vviA uaJ., fo io c u e n io f com iCf jJ jjL o ù ia c iS n  nwuvautL^ 
va y  ctoJJjojye n a u m a tiv o ), N iv e l de  ALynLfJLcaclôn. 0*0S *
La. hipSieAiA Ae ha cûnfjjunadjo pana Jjola acUvidadeA :
,Q neaciân . LcônLca na n n a U va
tQom poALciSn. cn e a U va  L c A n ic a ,
4.2.-4»5.- fA ia  k ip ô ie A iA  Ae ha cumpJLida ia m b L la  cuando Ae ha a p U  
coda a  Jjoa ynupoA de Jjoa doA ni.veJ.eA Aocioeconâm icoA  pon Aepanado,
4.4.- Loa .fû/unoA icAnicoA , expneAodoA en imâyeaeA ii.cni.caA o en imi 
yeaea njonmaJbeA no han infJuido en Ja pnoducUvidad cneaUva de Joa ynu- 
poA, NiveL de AiynificaciSn de 0,0$»
fA ia  h ip ô ie A iA , aJwna con finm ada aoLo Ae a p L icA  a L ia  a c U v i-  
dad d e  cne ac iS n  ià S n ic a  n a n n a U va ,
fana Loa doA niveLeA AocioeconSmicoA ( fliJi y Ae pnopuAo
La hipôieAiA nuLa pana eL niveL o Aea, (pie no exiAiion difenen-^i-
cioA A i ÿ n i f i c a U voa en eL niveL aiendiendo a La expneAiôn de La -
idea nannaUva en JjnayeneA, (uiyoA fonmoA icônicoA enan iicnicoA o non—  
moLeAf peno (pie aL exiAitan difenencioA AiynificaUvoA en eL niveL t>\,A,, 
en na^ôn de una mayon acceAibiLidad nefLexiva y aiLiunaL a Lo a medioA,
Loa h ip ô ieA iA  Ae han (xinfinmado en eL A eniido  de nucAina pno
aoAiciôn..
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5.- A^pecioA deJ. çnupo y. pnoducU vidad cneaJUiva.
5>/>- L a  fu n c L ô n  d e  L a  A i iu a c iA n  d e L  L ld e n  en  e L  gnupo ( awtanJL 
ia n i jû f  d e m o c n â U c a , in f iL b id o ,  e n  p u y n a  y  A u p L a n ia d o ) h a  in fJ L u id a  e n - 
L a  p n o d u c U v id a d  d e  La a ynupoA ,
f L  n iv e L  de A iy n if ic a c io n  Ae f iÿ A  en O'Ol y a  eA ie n iv eL  Ae cum- 
pL iô  en La a c U v id a d  de cneaciSn icA n ica -n a n n aU va , f n  Loa  a c U v id a —  
deA de in ie n p n e ia c iA n  n e cn e aU v a -icA n ica  y  compoAiciôn c n e a U v a -ic A n i 
ca Ae ha cwnpLido a  n iv eL  de A iy n if ic a c iô n  deL 0'05, peno no aL O'Ol/ 
(pie ena eL fiÿ a d o  pon noAoinoA,
f n  La a d iv id a d  de cn eaciô n -icA n ica  Loa d ifenencioA  Ae cjeninan - 
en eL LLden cu iio n iian io  y eL in h ib id o , Aiendo pavonabLeA a  tupieL y  en 
in e  eL democjiaUco y  eL in h ib id o , Aiendo pavonabLe aL democnAUco.
5.2.- fx iA ie n  d ipenendoA  A iy n if ic a U v o A  en La pnoducU vidad  -  
cn eaU va de Loa gnupo a Aegun Loa aLiennaUvaA de La fonm adAn de L o a / 
miAmoA ( compacio, Aemicompado, b ip a n i i io  y  moAaico)J peno a n iv eL  de 
A ig n ifituL c iA n  deL O'Ol, AoLamenie en La a c U v id a d  de cneadAn ic o n ic a  
nan naU va ,
f L  (u ininaAie d e  S c h e f f i  noA n e v e L a  (pie L a  d ip e n e n c ia  Ae cenina - 
en ine e L  gnupo compado y  e L  Aemicompado, A ie n d o  p a v o n a b L e  a  à (p ie L ,
5 » 3 ’ ~ L a  cokeAiAn e n in e  Lo a miembnoA d e L  gnupo in fL u jy e  poAiU- 
vcunenie e n  L a  p n o d u c U v id a d  c n e a U v a  d e  L a  i a n e a ,  e n  cu aL (p L ien a  d e  L -  
Lo a in e A  a c U v id a d e A ,  a L  n iv e L  d e  Aignificadôn d e L  O'Ol,
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5•4.- Una pa/iiJidpacxj&a a c t iv a  de Loa miemb/toA deJ. gnupo in —  
fLuiye poA iU vam ente en La p n tx iuctiv idad  cneaU va de Loa gnupo a, en - 
cualcpiiena de Lola ineA acU vid ad eA , aL n iveL  de A ig n if ic a d o n  deL —
O 'O V ,
5 «s»" f L  in te n iA  pon L a  ia n e a  in fL u y e  poA itivam enie en L a  pno 
d u c tiv id a d  cneaU va de Loa gnupoA, en c u a L rp tie n a  de Loa ineA a c U v i ­
dadeA, aL n iv e L  de A ig n if ic a d ô n  deL O 'O l ,
5.6.- La obAenvadôn deL componixunienio cneaUvo de Loa miem- 
bnoA deL gnupo dananie La n eaL i^aciân  de La ia n e a  no a Augiene La pno 
pOAiciôn de La A ig u ie n ie  UpoLogLa, Aegun La cLoAe de fu n d S n  cn eaU  
va eÿ,encida pnePeneniemenie pon Loa AuÿeioA deL gnupo:
1 ,-L oa deiecioneA de pnobLentoA: Son AuÿeioA con una f i i \ a  -  
A enA ih iL idad  <pie, doiadoA de una capacidad de anâLLôiô y. ALnieAiA, f  
anaLc.^an gLobaLmenie La ia n e a  deiec iando  Loa punioA fuenieA donde Ae 
dehe ceninan La diAcuAion. O d e n U fic a n  y d iA iin g u en  Lo eAencioL, L o / 
PundameniaL y  Lo acceAonio. Son AuÿeioA-bnûÿuLa <pie o n ien ian  eL pno- 
ceAo de n e a U y ic iô n  de La ia n e a , fA ta  Punciôn no eA excLuAiva de LaJ 
pnimena foAe deL pnoceAO de cneaciôn, aJmo que puede penAiAÜn a L o f  
Lango de io d a  La pnoducciân cn eaU va.
2 . -  Loa pnoducioneA de ideaA : Son ind iv iduoA  cuya a c U v i—  
dad Ae cenina en La pnoducciân deL mayon numeno de ideaA poAibLeA, -  
no Ae AueLen pneocupan de La ac ep iac iân  de eAiaA pon Loa  demoA rniem- 
bnoA deL gnupo n i  de a u  vaLide^. ÇenenaLmenie Aon AuÿeioA de canàc—
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ien. exinovenUAjo,
Loa p/LOceAadoneA: Son. AuÿeioA-memojuja de jLoa ideoA apon 
iadoA en eJ. gnupo, fueden eÿencen, a veceA, funcLoneA de coninoL, LeA 
guAia la puncion de AecneianLoA, ioman noioA, ondenan g ciaALpLcan el 
matenJjoJL, Icunbién necaban inPonjna.ci.6n pSiena del gnupo, Oina de Joa - 
PuncioneA tpie neaJi^an eA la de inPonman,
4.- Loa onaJjiAiaA o analùLLcoA: (jemtnan a u  in ie n iA  en e l  eA 
iudJjo de PenôaienoA p an iicu lan eA  o neducen AuceAivamenie lo  compleÿo a  
AUA elemenioA nâA AimpLeA, AlgunoA de eJJLoA U e g a n  a  l a  metLculoAiduad, 
lo  que Aupone e l  eA iablecijnLenio  de una AubcloAe denino de eA ia i ip o -  
lo g ia ,  (o n  alguna Pnecuencia neiandan e l  pnoceAo de cneaciôn d e l  gnu­
po, SuponemoA (pie eô le  i ip o  de (uimponlamienlo puede u l i l iy in A e  conA—  
cien lem en le , ked io  (pie no kemoA obAenvado en nueAlna inveA ligacL ân , -  
con pineA pnecancebidoA pana hacen (nacoAcm e l  logno de un o b ÿ e iiv o ,
5.- Loa moUvadoneA: Se eniuAioAman pon la ianea g pneien—  
den ainaen el inieneA hacia lo (pie Ae eAid haciendo, AinviéndoAe de - 
AugenenciaA inieleciualeA o de moUvaciân intnlnAeca neApeclo al ina- 
baÿo, o de au pneAiigio, del nol denino del gnupo o a u  atnaclivo pen- 
Aonal,
6.- Loa innavadoneA: No Ae pneo(uipen en pnoducin mucJiaA 4-^ 
ideaA, Aino a(piéllaA (pie puedan Aonpnenden a loA demoA, (pie pueden —  
pntxLucin innovaciân. Se encuenlnan a guAio (u)n el (uimbio,
fn nueAina inveAiigacÀjân kemoA obAenvado (pie exiAien do a iipo a - 
de AuÿeioA innavadoneA:
- AquelLoA (pie pnomueven el cambia g acepian Io a  cambioA e inno- 
vaUoneA AugenidoA pon Ioa demoA,
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- A q u e liû A  que Ae opone/i A iite m â U a m e n ie  a  iodo  cambio que rw - 
Aea pnopueAio po/i eJJboA miamoA o pon compafLenoA (pue AUAi.eni.en/ 
AU miAtna o p in io n , o Aea, de au " camoAiJJa", Sueien  Aen AuÿeioA 
egoceniniAioA o celoAOA de au condi(ÙJûn de "miembnoA o n ig in a—  
leA''.
7*-* Loa adapiadoneA: Adapian Ioa ideoA de Loa dem&A a l  pno- 
blema pndcii<uf (pie leA ocupa, cambinan unoA ideoA con oinoA, Augienen 
nuevoA pnopueAiaA, Adapian éAioA a Ioa de Ioa demoA o vicevenAa Jn len  
iandLo d o ian lou  de un nuevo A en iid o ,
S , -  Loa neongani^adoneA: ^uegan can e l  cambio, (am binacidn, 
neondenaciôn de Joa ideoA ga ex iA ien icA , o de Loa m aienialeA  de Ioa - 
que Ae diApone, fanecen  poAeen un a l io  Aeniido d e l  nieAgo, A i b ie n  eA 
i e  AÔlo eA apanenie, ga (pie eAiân canvencidoA de (pue aua innavacioneA  
no deAinugen Ioa ideoA n i  Loa m aien ia leA , Aino (pue aôJLo Ae m anipula -  
can é llo A , AaI, en coao de fnacaAon l a  A iiu a c iô n  no ca in n e v e n A ib le ,/  
Un eA iu d ia  pno/junda d e l  i ip o  de Ioa adapiadoneA g neongani^adoneA noA 
podn la  U e v a n  a l a  cancluA iôn de que Aon pnePeneniemenie AuÿeioA mani 
puladoneA g nuupiiavélicaA ,
9»“ Loa elabonadaneA: Se dedican Pundamenialmenie, w  dan 
Ponma o pen/eccionan Ioa ideoA de oinoA. S uelen  Aen AugeioA d e ia l l iA -  
io A , pneocupadoA pon l a  obna b ien  necha, labonioAOA g incdagadaneA in  
canAabieA. Se pneo(uipan mâA pon e l  pnoducio p in a l (pie pon e l  pnoceAO, 
LeA giiA ia l a  pneAeniaciôn cuidadoAa de Ioa inabagoA g Aon (opaceA d e /  
Aacnipi(xin  oinoA valaneA ga Aean de i ip o  a /e c U v o  enine Ioa miexnbnoA/ 
d e l  gnupo, de i ip o  i n i e l e ( h i a l  o incluAo au p n e A iig io  can i a l  de com- 
p le ia n  g ienm inan b ie n  l a  ia n e a .
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10,- Loa evaJjuado/ieA : fJ,eA.c.en. una Punciôn de contnoL del —
fM.oducto g de Loa ideoA de Jjoa dem&A mLembnoA, No ioLenan Ja incon--
gnuencia enine Joa ideoA g buAcan po/t encima de iado Ja cokenencla.
Su PuncJj&n Ja conAidenxunoA eAenclaJ pana Ja conAecuclon de Jjoa - 
obgeilvoA de Ja ianea pnopueAia, peno, aL  inlclan demoAixido pnonto au 
acUJvldad corvtnoJadona, pueden pnoducJji Ja inkiblclôn de Joa oinoA —  
mLembnoA deJL gnupo Aobne iodo dunxuvte Ja PaAe de pnoducciân de ideoA,
11,- Loa JJdeneA de declAlôn: Denino de Jo a dlAÜniaA poAi>- 
biJldadeA de Ja nexjJjLyiclôn de una ianea, hag que eJegln una. La fjun—  
cion decLAonla AueJjen egencenJa aepieUoA mlembnoA qxie moA peAo eApecC 
pJico ilenen en eJ gnupo: a veceA ea cauoa de eAclAlôn enine Jo a miem­
bnoA,
pAie Penômeno eA mug compJego g deienmina en gnan panie eJ iaJan 
ie deJ gnupo,
A veceA pneAenia una d la J é c U c a  en ine:
-  Loa conPonmlAioA, Joa opoAlioneA aJ camblo g Joa InnavadoneA,
-  Loa momenioA de Ja d ecÎA lô n :
- OeApuiA de coda idea,
- AJ pjLnaJ del pnoceAo,
- (ada un deienminado penlodo,
-  La declAion eAponi&nea g Ja nepJLexlva,
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fjAiM. n e lac lô n . de UpoA de componixunLenio cneaU vo de Jjja mLembnoA/ 
de un gnupo no pneiende Aen exhouA ilva, Ton o in a  p un ie  no a e dan iip o  a/  
puALOA, Loa AugeloA innavadoneA pueden Aen ad mlAmo Uempo moUvadoneA - 
deJi gnupo, edabonadoneA de JLoa ideoA o inabagoA g pnoducioneA de muchoA 
id ew A , Çuando decimoA de un Augelo que egence una /uncLôn de conlnoL, - 
aôJLo inlen lam oA  in d lc a n  una ie n d e n c ia  p n e /en en le , no una ex.cJjxAiôn deJJ 
e g e in c lc io  de olnoA puncloneA,
Se ha obAenvado que exiAien iendencioA mâA cencanoA enine aZ que - 
oinioA, fà eJL coao, pon egempio de Joa evaJoadoneA g Jo a  JjudeneA de decL 
Aiôtn, cuga puncJjin-iendencÀa Ae da . con pLecuencia en una AoJa penAona,
fjAia UpoJogZa eA p&ciJmenle deleclabJe en aJgunoA gnupo a , niLen-----
ina*A que en oinoA <pteda diduZda enine iodoA Joa mZembnoA, f A ie  hecho de 
ie n m in a  uno de Joa eAüJoA de componlamienlo gnupaJ,
ÇpnAideAxmoA que aJjgunoA de Joa ptncioneA apUcadoA a Joa gnupoA - 
Aon eAenclaJeA pana Ja n eaJ lyL c iân  de Ja ia n e a , A in  cago concunAO AenZa 
impoJAiJoJe Ja ah ien ciS n  de un pnoducio, oinoA Aon neceAanJjOA pana que —  
eae pnoducio Aea cneaU vo g un ien cen  gnupo a /e c ia  en un magon o menon/ 
gnacdo a  Ja pnoducciân cn eaU va,
Segun deA cnipciân  de Joa UpoA de fxtncloneA cneaUvuA egencidoA —
po n  Jo a  miembnoA deJ gnupo d u n a n ie  eJ pnoceA o deJ p n o g e c io  o n e a U y n--
cLâni de Ja ianea deducimoA que exiAien aJgunoA conneApondencioA enine - 
aquLUJjoA g JoA pacloneA de cneaUvidad:
- fnoducloneA de ideaA ....... f lu id e ^
-  AdapiadoneA.....................................pjexibiMdad
-  OmaginaUvoA, innavadoneA ,.,. o n ig ln aJ ld ad
- AnaJZUcoA  ............... . onâJiAiA
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flabo/uuLoneA  ......... . edabonacLân




fon pin, IndlcanemoA que exiAien gnupo A donde a e da un pnedominlo/ 
de adguna de eAioA pjuncloneA, Si da iendencia a un dedenmlnado iipo ca/ 
mug fuenie puede Influln noiabdemenie en da pnoducUvidad ded gnupo. L a  
expenlencla noA ha nevedado que ed anôdlAlA exceAlvo puede degan da ia­
nea a  medio ienminan; da Pnecuencia e inienAidad de da evaduaclSn afec- 
ia a da pnoducUvidad cuanUiaUva g cxwdUaUva de ideaA, a da neonga- 
nlgaclôn g a  da onlglnadldad; ed pnedominlo g da opoAlclon en da decl—  
AlSn aPecian a da coheAiôn de doA mlembnoA ded gnupo g ad dogno ded ob- 
geUvo,
Denino de Jo a  PaAeA de neadlgaclôn de da ianea, ed egenclclo de —  
una u oina Punciôn Ae mueAina mÔA o menoA AlgnlflcaUvo, inpdugenie g - 
Pnecuenie,
fn . da poAe ded dlAeHo ded pnogecio, aunque Ae pneclAe ded egenclc lo  
de iodoA doA PuncioneA, adgunaA adqulenen una nedevancla magon, iadeA -  
como da pnoducciân de ideoA , ed anâdlA iA , da ad ap iac lôn  g da o n lg ln a U -  
dad, f n in e  da n ead lg ac lân , Ae hacen mÔA poienieA  da edabonaclân , da —  
ad ap iac lô n  g da A ln ie A lA , y en da p in ad lg a c lô n , da evaduaclôn,
5*7*- Loa mlembnoA ded gnupo, con puniuacloneA adioA en do a ie A i  de cnea 
i lv ix la d  (  lO % de da mueAina),  han pneAeniado dlvenAoA modoA de componia 
m lenio cneaUvo que cliamoA pon onden de P n e c u e n c ia :
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- OrvtejiiA pon. l a  ian ea , aponiando ideaA nuevoA g onigirtaJ-eA, fi)ucka 
p an iL c ip ac iA a e implLcaciSn. en i a  ia n e a ,
-  Una gnan a enA ib id idad  an te  doA pnobdjemoA pdanieadoA,
- Aeepia.cian de doA innovacianeA g cambia A,
- 3ndi.viduadiAmo,
- O ndtib iciôn  en ed inabago ,
- OncanponmiAma g opoALcLôn a  doA auponiacianeA de do a demoA, in fd u  
gendo negaUvam enie en da monad ded gnupo,
iDe eLLo deducimoA que da pneAencia en un gnupo de un Augeio cneaiJL- 
vo no* Aiempne in fM ig e  pO A iiivam en ie en da pnoducU vidad cn eaU va ded —  
miAmO], dado que., en ocaAioneA, eaioA indLviduoA mug cneaUvoA no Aon - 
doA tm &A apioA pana una co n vivenc ia  equ id ibncda, feno  ia n b lé n  kemoA de - 
obAenwan que una panU eLpaciôn  a c U v a  de doA miAtnoA, A i eA acep iada pon 
doA diemSA miembnoA, d in ig e  ad gnupo k a c ia  da conAecuciôn ded obgeU vo, 
y  en tcuadquien c o a o , impnimen a u  im pnonia.
5 . 8 , — Loa mieirbnoA de un gnupo que quedan "aiAdadoA" Aociadmenie dunan 
i e  da neaUyLcijSn de da ia n e a  han Aido doA que han aponiado ed menon nu 
meno tde id eaA ,
fn a n  pon do genenad niHoA exceAivamenie ilm id o A , con poca confixut 
^  en aL  miAmoA g que moAinaban poco in ieneA  pon ed inabago que eAiaban 
neadi'^ando.
5.9.— La monad ded. gnupo eA mug im ponian ie  pana ed nonmad deAonnoddo - 
de JoAs acU vidadeA  cneadonoA g depende en ine oinoA p aci oneA, de doA aL -  
guieniteA ;
- De doA buenoA nedacLoneA inienpenAonadeA,
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- De i a  fe  en i a  conAecuciôn de ioA obgelivoA pnopueA 
io A ,
- De i a  cneaciôn de un a/nblenie ab le n io  g agnadabie,
- De i a  madune^ dei gnupo que n ep lex lon a , panlLcLpa -
en ioA decla loneA  g no da cnédUio a ioA "buioA” ,
- De i a  va ionaclôn  p o A U lv a  de au inabago.
S » lO ,- Lola acU vid ad eA  cneaUvaA en gnupo pueden p n o p lc la n , en aigunoA / 
COAO A, i a  in ie g n a c lâ n  en e i  mlamo de a ig u n  nlA o necha^ado A o cla im en ie .
Hag nHoA que ceninan au a ien c lS n  pne/eneniem enie en i a  ia n e a  g —  
oinoA en ioA neiacloneA  Aocloaf,ecUvaA d e i  gnupo,
Loa hag que Ae In ie g n a n  pen /eciam enie en e i  gnupo g aquéiioA que - 
ajun en una A ltu ac lS n  de gnupo inabagan en A o ilia n lo  o, h c iu A O ,n a  apon- 
ia n  nada, f n  clenioA ocaAloneA eAia a Ind lv ldu ia ilA ix iA  naioA Aonpnenden - 
poA lU vam enie  con una id e a  compieiamenie o n lgLnai a  ioA mlembnoA neAian  
ie A jg  eAjCon Pnecuencia^ ocoAlôn pana q ie  a i  AenUnAe vaionadoA Ae ù i i e -  
gnen en e i  gnupo g e i  gnupo Ae muedine InieneAado en que oaL Aea. f n  —  
oinaA ocoAloneA, eA ia mldma vaionaciSn  Aupone un nuevo eiemenio h b l b l -  
don,o  pana i a  expneAltSn de au cn eaU v id ad , o pana i a  pnopla in ie g n a c lô n / 
en e i  gnupo.
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6,- fnoduclLvidad. cneaUva g pn.oc.eAo de inxibago en. gnupo,
6 , 7 , -  fn .  l a  a c U v id a d  d e  cn e a c iô n . L c ô n lc a -n a n n a U v a :
fx lA ie jx  dlf.enen.ciaA A lg n lflc a U v o A  en la  pnoducU vidad cneaU va  
de JLoa gnupoA, aiend iendo a  la  in in o d u c c lô n  de cambloA en e l  pnoccAO 
de n eaU g a c lô n  de la  ia n e a  con neApecio a  lo  pnognamado, N lv e l de —  
A lg p n lflc a c lô n  d e l O'Ol,
6 . 2 , -  Ogualm enie ex iA ie n  d lfen en c lo A  A lg n lflc a U v a A  en la  pno 
d u c U v id a d  de Io a  gnupoA de cneaciôn Ic ô n lc a  cuando Io a  m o d lflc a c lo - 
neAs Ae in in od ucen  en e l  penLodo de fln o U g a c lô n  de la  ia n e a , N lv e l -  
d e A lg n lflc a c lô n  d e l O'Ol,
6.3,- Una. im p lic a c lô n  A im lla n  en e l pnoceAO de pnognam aclôn -  
d e  la  ia n e a  g  a u  n e a lL g a c lô n  m ueAina una d lfe n e n c ia  A lg n lf lc a U v a  en 
la  ^p n o d u cU v id a d  de Io a  gnupoA p ie n ie  a  una im p lic a c lô n  p n e fe n e n ie  -  
ga .Aea en la  neaJÜ Lyiclôn o e l p n o g e c io . N lv e l de  A lg n lflc a c lô n  d e l -  
O'O’I, A c U v id a d . de  cn e a c iô n  Ic ô n lc a -n a n n a U v a ,
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OifULd conduAloneA
1 ) Una a c U iv d  iudJica a n te  l a  p/LognamacLôn g la  n e a lly tc lô n  de I oaù 
laneaA  favonece e l  egencLcio d e la  c/iexvLLvidxtd,
fn e l  pnoceAo de pn og A um aclô n , Ioa nu.embn.oA d e l  gnupo con un compon 
iajnLenio de i ip o  lu d lc o  Ae han A lgnlfLcado pon l a  aponiac lôn  de un ma—  
gon numeno de ideaA , dan moAtnado una magon A o liA facc lô n  in m ed ia la  pon/ 
e l  tnabago que eAiaban n eaJ ly ind o  aA l como una f o l i a  de in k ib lc lô n ,  fllu- 
ckoA de AUA ideaA kan Aido dlvengenieA g onlglutaleA neApecio a  l a  de —  
oinoA compaHenoA, Çon fn ecu en c la  eAioA mlembnoA no Ae han A lg n lflc a d o - 
pon e l  deAannoUo de l a  fa c a l ia d  de eva lu ac lô n , conneApondlendo eA ie co 
m eiido  a oinoA mlenbnoA d e l  gnupo,
D unanie la  n e a lly ic lô n  de la  ia n e a , I oa  mlembnoA que han aciuado - 
lô d lcam en ie  han In tn o d u c id o  magon numeno de InnovacloneA  g cambioA e A -- 
in u c iu n a le A ,
La a c ilia d  lô d lc a  Aupone una magon Im p lic a c lô n  en la  acc lô n , una -  
m o ilv ac lô n  In ie n lo n , una bÔAqueda de flneA  denino de la  a c U v id a d , un -  
"pluA" de g n acla ,
A quelloA  gnupoA, cugoA mlembnoA han "gagueieado",  han o b ien ido  g e - 
nenalm enie maloA neAuliadoA en a u  acU vidad^ g eA que la  a c U v id a d  lô d l­
ca eA una a c U v id a d  "A enla!’, im p U c a U v a , m oUvada,
2) La capacidad cneadona, a l  menoA en e l  mundo de l a  imagen, "no -  
Ae a l le n ia  en una aimÔAfena c a ô U ca , A in  eA inuciuna, peno un c le n io  gna 
do de amblgüedad puede n eA u lian  pnop lc lo  a  l a  cneaciôn",
LaA eA inuciuA joA  f lg o A ,  I oa  a m b le n ie A  cennadoA , l a  im p o A ib l l ld a d  d e  
cam b lo  d l n lg e n  a  I o a  In d lv ld u o A  a  u n a  g  u n lc a  A o lu c lô n ,  en  l a  magon p a n
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i e  (Les. loA câ\ aoa, de i ip o  convenclonaJi,
La. fùJoAofZa. que ko. p/ieALdido ruieâi/ia inveA ilgacLôn  ha. A ida l a  d e / 
pnopiLclan l a  llb e n J a d  g l a  eAponiaaeldxid deienninanda adeauadam eaie loA  
obgeitlvoA de inabago de Io a  nlÂOA; dan una Infonm aclân A u flc le n ie , peno 
no exihauA ilva; onganl^an Io a  gntqoA, peno no ImponenleA negloA de corn—  
p o n ia m le n io ,
3)  HueAinoA expenlencloA han ie n ld o  lagon denino d e l  âtnbllo eàco—  
la n ,  ipeno no Ae han pneAeniado como una ia n e a  eAcolan, no han eAiado ne 
gldoA pon fénneaA nonmailvao, Aino pon pOA lbllidadeA  cnesidonaA,
LSlgalendo l a  o p in io n  de (ballach. g Kogan, conAldenamoA que Ioa neAul 
iad o  A de nueAtnoA ie à iA , concneiamenie, podnlan vanlan noiab lem enie , aI 
Aon ap licad o A  A in  pnoplc lan  un am blenie nelagado, lù d lc o  g eAponiâneo,
dt) Loa ianeoA pnopaeAixiA han neAuliado a in a c ilv a A  g g n a ilf lc jo n ie A / 
pana xtodoA Io a  gnupo a ,
ILoa acU vid ad eA  de cneaciôn Ic ô n lc a  nannaU va han AuAcliado io d a—  
v ia  mÔA In ie n é A , AeguldaA de Io a  ianeaA de compoAlclôn cn eaU va Ic ô n lc a .
H \l In lc la n A e  e l  inabago, la  p e llc u la , e l  montage au d lo v lA u a l, e l - 
fo io cm en io  g e l  cômlc en la  a c U v id a d  de cneaciôn Ic ô n lc a  nan naU va, —  
pon eA iie onden, AUAclianon maugon in ien éA  que e l  c o lla g e  g la  ilu A in a —  
c lô n , AaI pueA^la m ediaciôn ié c n ic a  nepneAeniô un In ien éA  eA p e c la l pana 
loA  gniupoA, f n  la  a c U v id a d  de compoAlclôn cn eaU va Ic ô n lc a , Io a ianeoAù 
de "neiondenaclôn de foiognafJLoA" ( fo io c u e n io j, “ e l  deAcanie" ( d la p o A lU  
vclaJ gi “la  conAinucclôn de un Aen in a g lrw n lo "  ( c o lla g e ) ainagenon la  —  
a te n c lô n  p n e fen en ie  de Io a  n lfio A ; en la  a c U v u la d  de In ie n p n e ia c lô n  n e - 
cneaU .va Ic ô n lc a , “e l  p en feccionam lenio" g “la  In ven c lô n  de U I uIo a " —
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ocupoA-on. lo A  pnlmeA.OA JjiganeA,
Sln embango, dunanie ia  neaJULgaclôn de ioA ianeoA no Ae pueden a o a -  
ienen ioA afJjunacLoneA pnecedenieA, vaniando o modipLcando a u  inienéA,
Segûn Ja oplniSn de Jo a pnopioA niHoA, ia gnaiLficaciSn g AoiLApac 
ciân obienida en ia neaiLyicLôn de Io a  ianeaA, ha aicangado un aJio gna 
do, fn una eAcala que cumpiünenianon d e O  a 7, ia caJiifLcaeLôn media/ 
eA 6.
No Aiempne ei gnado de innovaciân o penfeccLôn de Ioa inabagoA de/ 
ioA gnupoA ha eAiado en conAonancia con ia AaiiApacciSn aicangada,
HemoA obAenvado gnupoA, cugo inabago pue vaionado mug poAiiivamen- 
ie pon Jo a gueceA g/o ei inveAÜgadon, qie Ae moAinanon AÔio panciaimen 
ie AaiiAfechoA con aua neaiigacioneA,
ÇonAidenamoA que una de Joa cojuaoa de a u  AoilApacciSn puede deben- 
Ae a ia pneAumibie dificuiiad de neaiLgan con éxiio a u  inabago; pon ion 
io, Aegun ihan obAenvando como Ae conAeguian Joa obgeiivoA, aumeniaba a u  
gnaUpLcacion.
Se ha obAenvado una fuenie moiivaciôn en Joa gnupoA, hoAia ei pun- 
io de maniPeAian a u deAeo de neaiiyin oinoA inabagoA AimilaneA,
fi candcien de novedad, paniLcipaciôn, acUvidad g guego, cneemoA, 
han Aûdo dePiniionioA en eAie Aeniido,
s) Noa ha iiamado podenoAamenie ia aienciôn Ja canUdad de infonma 
ciân aAimiiada pon Joa nUloA en ion poco Uejnpo, a u  capacidad pana adap 
ianJa a Ja neaiiyiciôn de ianeaA concneioA, a u  habiiidad pana deAonno—  
H a n  nuevaA ideoA a panUn de una JLnfonmaciôn JJLmiiada, ia AenAibiiidad
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pana deiecian JLoa pnobiemoA g a u  capacidad de eJabonaciSn.
Lola na^oaeA de eAie componiamienio Jo a  eacontnamoA en:
- fi atnactivo de ia novedad de ia ianea,
-  La pnopoAiciân de un inabago inieneAanie,
- fi /leia que AuponXa ei iogno de un obgeiivo pneA um ibiemente difi 
cuiioAo peno aicanyibie,
- fi inabago en gnupo, pudiéndoAe iniencambian infonmaciân g con—  
fiando en a u a  pnopioA facuiiadeA g en ia de aua compafLenoA,
- y mug eApeciaimenie, ei inabago dinecio con ei maieniai, uaL co­
mo ei candcien aciivo g iûdico de ioA ianeaA,
6} La cneaiividxul eA una diaiéciica que Ae deAannoiia enine ioA po 
ioA de ia divengencia g ia convengencia, enine ia fanioAxa g ia neaic—  
dad, enine ia maienjLa g ei eApinJübi,
y )  AigunoA gnupoA kan enconinado una fonma de deAannoiian a u  penAa 
Aamienio cneaUvo ai voiven a  neeAinuciunan a u  inabago. La exigencia - 
■Lninoducida pon muchoA de ioA egencLcoA de pnoducin ei magon numeno po 
Aibie de neApujeAiaA^ ka indacido a ioA mLembnoA de ioA gnupoA !a pian-^  
ieanAe ei pnobiema deade dioUnioA punioA de viAia, deAde una diAiinia 
penApecUva, fAie componiamienio dado como neAuiiado ia obienciân de - 
pnoducio A que Ae han Aignificado pon Au divengencia neApecio a  ia pnL 
mena neaUyicLSn, que, en ia magon panie de ioA c o a o a , ha eAiado doia—  
da de un gnado mâA aiio de cohenencLa,
Sun embango, oinoA gnupoA conAlguienon en iaA AuceAlvaA neaUja—  
lioneA ia cohenencLa, eiabonaciôn g AlgnLpLcacLSn que no habian conAegui 
do en io A  pnimenoA, De cuoiquien fonma, ia acUiud de buAqueda, nepneAen 
io d a  e n  e i  iaienio a u c c a L v o  de conAeguLn nuevoA pnoducioA Ae ka moAina—
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'<Lo openaiLva pana cvnAeguln megoneA pnoducioA, ga Aea deAxLe eJ. purvLo d e' 
v lA ia  de Ja eJabonaclSn, cokefiencia, fJLexxbjJjuiad u o U g L n a iid a d ,
8, -f/t eJ. egencLcLo de JLnien.pfieiacl6n {acUvidad de inienpneJacijSn. - 
necneaUva IcônlcaJ Ae Jjvüioduce un. njuido en. eJ. pnoceAo de oonuaiLcaciôn/ 
ai eiiminoA. Joa câdigoA acuAUco g venbai, fi necepion ha de iaieA.pA.eian. 
ia obna ûnicamenie a inavéA de ioA im&geneA, fAie kecha ha deienminado - 
ia poAibiiidad de n.eaU'^ an. vanioA i&ciunaA de coda una de iaA obnaA vi—  
AianadaA pon. ioA gnupoA, Sia embango, ei gnado de divengencia enine ei ne 
iaio icSnico g a u  iaienpneiaciôn ha Aido menon ai eApenado pon ei aaion 
de eAia icAid,
y ,-L a  c o k e n e n c ia  d e  un  p n o d u c io  e A ia  e n  n e ia c i ô n ,  en  c ie n io  A e n iid o ,  
co n  e i  gnado g ca ip a c id a d  d e  ob A envacu S n , co n  e i  a n & iiA iA  d e ie a i d a  d e  i a  
ia p o n m a c L â n  n e c ib id a ,  d e  i a  c a p a c id a d  d e  A Îa ie A iA  d e i  cn ead on g, pon -  
A u p u e A ia , d e i  A e n i id o  que p o A ea  g d e  i a  in ie g n a c iS n  e n  e i  c o n ie 'x io  c A i -  
i n u c i u n a i  g a m b ie n ia i .
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D efjjticLSn. de cneaUvidad.;
^  TnoporuemûA nueAina. defJjiLciôn. de cneaUvidad, boAada en eJ. eAiudJio 
de ioA neAuiiadoA obienidoA en Ja pneAenie inveAUgaclôn:
“(jieaUvidxuL eA Ja capacidad de OAocian, combinan g/o neeAinaciu—  
nan elemenioA neaieA o imagÀjnanioA, en un nuevo onden AignificaUvo den 
ino de un coniexio cuJiunal deienmùwdo, gfo de elabonan ideaA o pnoduc 
ioA oniginaleA ûUieA e innavadoneA pana Ja Aociedxtd o el individuo",
Segûn Ja pneAenie definiciûn, eniendemoA que Ja cneaUvidad eA una 
apiiiud, una capacidad que poAeen Joa individuoA o Joa gnupoA, que Jû. - 
faciJiian el apnendi^age de vanioA conienidoA o ianeaA eApeclficoA o —  
qie Ja faculian pana Ja neaUyxciûn de deienminado U p o  de acUvidadeA. 
pAia apiiiud eAiâ. pneAenie en iodoA Joa individuoA en magon # menon gna 
do g AU medida deienmina Ja vaniabilidad de Ja mÛAma en Joa individuoA/ 
o Jo a  gnupo a ,
Lo e A p e c i f ic o  d e  e A ia  c a p a c id a d  eA :
-  Ja a A o c ia c iû n ,  c o n b in a c iû n  g /o  n e e A in u c iu n a c io n ,  o p e n a c io n e A  i o -
doA eJlaA con un fuenie componenie de divengencia, Suponen al miAmo--
Uempo el egencicio de oinoA capacidadeA, como Aon ei onûliAiA g Ja Aun- 
ie A Ù A , ga que diflcilmenie Ae puede oAocian., combinan o neeAinuciunan - 
Ai pneviamenie no Ae han anaU^ado Joa elemenioA g Ae poAee una viAiûnJ 
de AÙiieAiA que Joa iniegne en un nuevo onden AignificaUvo,
- d e  e le m e n io A , n e a le A  o im a g in a n io A ’, no Ae i n a i a ,  p u eA , aSJo d e /  
e ie m e n io  A m a ie n ia le A ,  o d o ia d o A  d e  u n a  n e a l id a d  m a i e r i a l ,  A in o  i a / r b ié n /  
a q u é l lo A  q i e  Aon p n o d u c io  d e  i a  m e n ie ;  no AôJo d e  e lu n e n io A  fo n m a ie A  g /  
iô g ic o A ,  A in o  im a g in a n io A , f  in c lu A o  e n in e  i o  n e a l  g  Jo im a g in a n io .
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- en un nuevo o/uLen. AignipLcaUvo, f^ia oAocJuxcJiôn, conbinaciSn o/ 
neeAUudbtAucJiôn no puede Aen nejaJjiyjda, “ad JjLhiium", Aino cokenenie—  
menie. Su pnoducio ha de ienen un Aignificado, Çokenencia inienna g a u /  
Aignificaciôn pana Ioa AeneA humanoA Aon doA exigencioA ineludibleA,
-  d e n in o  d e  un  c o n ie x io  c u l i u n a i  d e ie n m in a d o . La A i g n i f i c a c i â n  v ie  
n e  d e ie n m in a d a  e n  gn an  p a n ie  po n  Ja cuJiuna g  m ed io  A o c ia i  d o n d e  deA onn o  
JJa AU ob na eJ cn ead on  g  a  q i ie n e A  v a  d i n i g i d a .
- g/o de eJabonan ideaA o pnoducioA oniginaJeA. Una de Joa Ponman/ 
de egencen Ja cneaUvidad, poAibJemenie a u  manifeAiaciân mâA canacienLA
U c a : Ja p n o d u c c iâ n  d e  nuevoA  id e a A  o p n o d u c io A ,  peno eA p n e c iA o  ia m -----
b ié n  eJabonanJxiA, co n fen in  una ponma, penfeccionanJoA, pneAenianJoA con 
eJ magon gnado de p en fecc iô n .
-ûiiieA e innovadonaA, eAioA ideaA o pnoducioA han de ininoducin - 
innavacioneA g eAiaA, en aigun Aeniido, deben Aen uUJeA, de aJLguna mane- 
na, como deciaû'OnA, ienen éxiio eA iambién una obUgaciân, aunque Jâ- 
gicamenie no Ae inaie de un éxiio inmediaio o excJuAivamenie maieniai.
- pana Ja Aociedad o ei individuo. La uiiiidad e innovaciân puede/ 
in nefenida a Ja Aociedad, peno Aegun n u e A in o  cniienio conAidenamoA que 
una obna eA cneaUva Ai eA innovadona pana a u  cneadon. No obAianie Ja - 
cneaciân aican^anâ. Ja pieniiud de Aeniido cuando Aea capag de modipican 
en aigo a Ja Aociedad, Aiéndoie uiii.
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Q o ru  ecue/icJjOA
pAixi Jjn.veAiJjgxtcÀj&tt ha Aido en. aL itiLôma una expe/ii.eacia udUJL e ia- 
novadona pana et awLon g pana Jjoa niHoA AugeioA deJ inabago de campo,
HemoA coniinjuado Jjoa eAiudioA de Ja leAina, aciuaJmenie pubJica 
da pon eJ , oaI como eJ apnendi^age de Ja meiodoJjogLa. 9 /
kemoA apnovechado Ja oponiunidad de neJacionannoA can. penAonoA e inA> 
iUucioneA educaiivoA de vanioA pnoviacioA eApaJioJjOA. Son. momenioA / 
inaJvidabJeô que aki, quedan. pana noAoinoA, g cagoA fnuioA kemoA pne*- 
Aeniado,
ûeAde eJL punio de viAia concneio de Jjoa conAecuencioA UeniifJjcoA 
que podemoA exinaen deJL méioda g conienido de .la inveAUgaciSn., ci- 
ianemoA, enine oinjoA, Joa AxjgxtienieA:
1,- Loa ieAiA de cneaUvidad qie kemoA eJabonjado g vaJJüdado de- 
bidamenie, Aon. inAinumenioA de medida que. pueden. Aen uUliyidjoA co­
mo iaJeA.
2 , -  La eJjabonaciân. de un. panei de caiegonioA pana Ja obAenva—  
c iâ n  dei componiamienio cneaUvo en gnupoA que inabagan con un ob—  
geUvo eApecifico,
3 , -  Loa a p o n ia c io n e A  ie â n ic o A  A e n e f ie n e n  a  Jjoa A ig u ie n ie A  /  
S neo A :
- feiaio eAcniio infdniii, con indicaciân de Joa cioAeA de enun 
ciaciân, puncioneA dei neiaio g definiciân de cniienioA pana evaiuan 
Ja cneaUvidad de Jo a nÙAmoA,
- feiaioA iconicoA eiabonadoA pon Jo a niAoA, a paniin de una / 
idea nannaUva,
-  f e t a i o A  e x c tu A iv a m e n ie  ic â n ic o A ,  q i e  Aon p n o d u c io A  d e i  i e A i  
d e  c n e a U v id a d  i c â n i c a  n a n n a U v a ,
- fn o p o A ic iâ n  d e  un  m o d e lo  p a n a  e n g u iic ia n  Joa p n o d u c io A  cneaU- 
voA d e  Joa neJaioA expneAodoA en d i A i in ia A  fonmoA ic â n ic o A ,
- fAiudio de Jo a inienneJacioneA enine Jo a neiaioA icânicoA g 
Joa JiienanioA,
- Aunque eA ioA  m éiodoA k a n  A id o  a p .t ira d o A  a  Joa n iA o A , n a d a  /  
no A im p id e  u n a  a d a p ia c iâ n  a i  mundo d e  Joa a d u i io A ,
-ffiix jdJio  de Ja. cn eaU v id ad  en genenaJL g de Ja cn eaU v id ad  de Ja  -  
im agen en panU cuJan , con d e fin ic iS n  de Joa cxinacieniôU caA  eApecJficoA  
g genenaJeA deJ pnoceAo, ia n e a  o a c U v id a d  p e n iin e n ie ,
-fA iu d io  de Ja cn eaU v id ad  iiv d iv id u a J  g gnupaJ
-La pnopoAiciSn de méiodoA g ianeoA cneaUvoA fimdadoA en Ja mani 
puJaciSn d e  Ja im agen,
k,- fl\uchoA de ruieAinoA neAoJiadoA obienidoA Aobne eJ eAiadio de 
Ja cneaUvidad g AUA^ieJacioneA can Ja inieUgencia, penAonaJidad g ao 
cJjobiJidad han confiAma/lo Ja ieonJa pneexiAienie,
5,- La pnopoAiciSn de Joa diAiiniaA UpoA de acUvidadeA g enina- 
iegioA neaUgadoA pon Joa niHoA g que pueden Aen panciaJmenie o en a u  
ioiaJidad apJicadoA aJ cunnicuJum eAcoJan de Ja Aegxmda eiapa de fÇ/3-
6 ,- fj e A iu d ia  c o n b in a d o  d e  u n a  A e n ie  d e  c a p a c id a d e A , e n in e  Joa -
qu e  Ae e n c u e n in a n  Joa e A p e c C fic a m e n ie  cneaUvaA,ÿ. eJ pnoceA o d e  c n e a -----
c iâ n , eJ inabago en gnupo, eJ n eJa io  g Ja im agen,
7,- fJ méiodo puede Aen apUcado a oinoA eAiudioA , SenLa mug. 
inieneAanie nepeiin Ja expeniencia con nuevoA AugeioA, pon egempJo, 
con una pobJaciSn Pemenina, mixia, o de edadeA diAÜntÔA a Joa eJ&>—  
gidoA aquL, Jo que incJbuAo podnCa JJLevannoA a un eAiudia evoJuUvo de 
mdxima inoA cendencia g cuga ieniaUva no a pnoponemoA,
"fn. Ja moniana de Ja vended nunca - 
Ae J/iepa ea vana; o Ae Jogna eAe dCa -
AubxjL ua inecho o Ae egsjicJJtxm. J o a--
tuenzoA pana JognanJv aJ dxa AJg.iU.en.—  
ie " ,  (  /u jit^ c k e J
"No hag aven iana A x j iw  me compnometo 
en eJJa", (S a J n i -  fx a p é n g j
6 , -  ApJUcacLoneA,
6 , 1 , -  P ndcticaA .
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6.1.1.-TRONICAS DE INVENTAR HISTORIAS CREATIVAMENTE
Escriblr una historié no es una tarea demasiado facil co­
mo algunos pudieran entender; mucho menos es una cuestiôn ba- 
ladi. De hecho, es una tarea escolar desatendida, cuando no -- 
desprestigiada. Saber escriblr historias supone un entrenamien 
to. Y todo entrenamiento exige seguir unas reglas, unas técnl- 
cas; una vez superadas se entra en el reino de la propia auto- 
nomia en orden a elegir nuestra linea de accion. Sin embargo,/ 
hagamos constancia de un hecho' todo entrenamiento, en un prin 
cipio, es duro. Los nihos tienen tal necesidad de invenclôn —  
que^ intuitivamente^ alguno de elles ha esbozado técnicas de -- 
creaciôn.
a ) Adaptaciôn de fabulas. Remitimos al texte "Los trabaja 
dores". Se ha recreado la fabula de la hormiga y la cigarra, - 
cuyos personajes han sido encarnados por personas humanas. La/ 
clave reside, pues, en la personificaciôn. Persiste el color - 
de la hormiga (negros) y, como contraposiciôn, la cigarra (blan. 
co); las funciones de les personajes, unos trabajan, el otro - 
se divierte; el valor moralizante de la fabula; pero realiza - 
una variaciôn del final por el que se tr^stoca toda la idea de 
la misma en el texto. El blanquito (cigarra) es atendido por - 
los negros, pero él también contribuye con su armônica a la -- 
alegria y bienestar de todos, luego su "vagueria" no ha sido -
inûtil, por mas que se recomiende expresamente el trabajo: --
"aprenderâs la lecciôn, si no trabajas en verano, no corneras en 
invierno". El mundo de los hechos supera al de los consejos.
B) "Un mundo al rêvés". El texto de uno de los ninos del/ 
colegio Elaesbozô esta técnica en "Un mundo para ninos". Con—
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sis te lôgicamente en proponer una historia opuesta a lo que pjo 
dria suceder en la realidad o a lo que es convencional.
Texto
"Si, como lo oyen, todas las cosas son para ni- 
fios; los cines para menores de 15 ados y mayores 
acompanados de éstos. Pero nos vamos a centrar en la/ 
familia Hernandez Garcia. Esta familia esta compues- 
ta por dos nifios y seis padres. Era una familia fe-- 
liz hasta que llegô el porro; como es de comprender/ 
los padres siempre cstaban fumando y se los lievaban 
a la cârcel.
Un dia, cuya fecha no quiero acordarme, un cam_e 
llo del bar salia. Juan, Elena, Luis, Julia, Franci^ 
co y Juana que eran los padres alli estaban y, enton 
ces...
Juan: Kola Jhon -asi se llamaba el camello- ya lo -- 
has traido, ino?
Jhon: Oh, si.
Elena: Este mes que ha sido, marihuana o porro, Jhon. 
Jhon: Bueno ai quieres que te diga la verdad, ni ma­
rihuana ni porro, esta vez ha sido hachis -le/ 
dijo pôr lo bajo-.
Francisco: Pero, costara mas caro que los otros.
Jhon: Oh, que va, solo cuesta 999*999 pesetas el ---
cuarto de kilo.
Julia: Bueno podemos comprarlo de todas formas, los/ 
nifiôs nos dan 1.000.000 de pesetas a la s éma­
na.




Luismi: Pilin y yo hemos pensado ir al cine -asi se/ 
liamaban los ninos-, ponen una pelicula para 
menores de 15 afios y mayores acompanados. 
Padres: Luismi,-^podemos ir con vosotros?
Luismi: No padres, aunque sea para mayores acompana­
dos, Pilin y yo hcmos pensado que por su te- 
mâtica puede herir vuestros sentlmientcs. 
Padres: jOh no, por favor^ninosi
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Nlfioi No padres, ya hemos hablado mucho sobre es to,/ 
y digo que no.
Luis : lY a que cine vais?, niflos.
Ninot Pues iremos al cine Coliseum porque El Capitol 
tiene que estar lleno, solo con deciros que es 
rigurosamente para menores de 10 aAos.
Narradort Los ninos estuvieron tres horas y media en 
el cine y cuando vinieron vieron a sus hi- 
jos fumando hachis.
Niflos} Padres, &que estais haciendo con esa droga? 
PadresÎ Oh, nifios, es que...
N.ifioi Ni es que, ni nada, meteos en vuestras habita- 
ciones y os quedaréis sin paga todo el mes, en 
cuanto a vosotros Juan, Luis y Francisco, ya - 
veremos.
Narradors En ese momento pasô por alli un guardia y. 
Guardia; Huele a droga.
Ninot No,sera el aire.
Guardia: &Dônde estan?
Nifio: En su habitaciôn.




C) Mezcla del mundo real con el de la fantasia de las ha- 
das, duendes, etc. A. Strinberg en su célébré obra destinada - 
a los ninos: "El viaje de Pedro, el afortunado", utiliza esta/
formula. Han sido muchos los autores que se han servido de ---
ella. A continuée ion se transcribe el texto de una initia que hace
mucho recogi de una experiencia de invenciôn de cuentos:
Texto
Belinda, un ser normal
"Belinda era una bruja diferente. No era como - 
el resto del consejo, gordas y feas, con mas de 500/ 
aflos. Ella era joven solo ténia 175 anos. Era morena 
y ténia unos preciosos ojos oscuros. Esa tarde el —
consejo ténia planeado discutir la integracion de Be^
linda en él. Ella estaba muy nerviosa. Significaba -
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un paso declslvo dentro de su carrera como bruja. Pa 
saria de bruja de segunda a bruja de primera. Las -- 
opiniones estaban divididas, Muchas pensaban que era 
demasiado joven para ese cargo. Otras, sin embargo,/ 
pensaban que séria bueno la integracion de las bru-- 
jas mas jovenes en el consejo. Finalmente, se llevô/ 
a votacion. Cuando la consejera mayor de las brujas/ 
se dispuso para dar la votacion final,hubo un gran - 
silencio. Belinda prefiriô cerrar los ojos y asi es- 
cucph6 mejor la votacion. Cuando los abrio no se lo/ 
podia creer. Se encontraba rodeada de todas las bru­
jas superiores, dandole la enhorabuena. Por fin, sé­
ria una bruja de primera. Ya solo quedaba la prueba/ 
final y, por fin, la meta. La ünica condicion que le 
puso el consejo fue superar una prueba muy leva. Be­
linda tenia que convivir un cierto tiempo con los -- 
mortaies, y si lograba rechazar la forma de vivir de 
éstos, se consagraria como bruja de primera. Ser biu 
ja ténia sus ventajas, era inmortal, podia utilizer/ 
todos los poderes magicos que quisiera, perd nunca - 
con un fin demasiado "maléfico". Las brujas de la -- 
Edad Media no eran como estas. Sin embargo, tenian - 
sus inconvenientes, no podian amar y no podian vivir 
entre los humanos, solamente cuando lo admitiera el/ 
consejo. De lo contrario se convertirian en humanos. 
Belinda hubo de integrarse en la vida como una estu- 
diante de 17 afios. Cuando llegd al Instituto le asom 
brô todo aquel jaleo. Ella no conocia a la gente de/ 
su edad, y, sobre todo, no conocia a los chicos. De^ 
de el primer momento le atrajeron éstos. Se empezo a 
intere*ar por su forma de ser, y noté que se "corta- 
ban" cuando los miraba fijamènte a los ojos mas de - 
tres minutes. También noté que uno en concrete la mi. 
raba casi todo el tiempo que duraba la clase. Por un 
momento pensé que le estaria tomando el pelo, pero - 
prefirié no discutir para no armar jaleo. Pronto se/ 
hizo una amiga, RaquelJ se le parecia, aunque ténia/ 
los ojos oscuros y era mas alta, mâs bien era vaga,/ 
y y como se aburria, siempre entretenia a DeJinda, y/ 
salian rapide de la clase.
Belinda no podia revelar su identidad, pero se/ 
divertia gastando bromas que a todas divertian y 
asonibraban. Un dia se fué a una discoteca. A ella to­
do eso le parecia fascinante. No sabia bailar, pero/ 
tuvo una idea genial; como si tuviera cuerda enipezé/
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a bailar con tanta rapidez y tan bien que todos deja 
ron de bailar para verla. Al dfa siguiente era cono- 
cida por todo el Instituto y la llamaban la "reina - 
de la discoteca". A Belinda le empezaba a gustar to­
do eso. No se parecia en nada a las charlas que daba/ 
el consejo.
Todos los dias notaba que ese chico no dejaba - 
de mirarla. Se lo conto a Raquel, y esta le dijo que 
parecia tonta y que todo el Instituto sabia que le - 
gustaba. Belinda no se lo podia creer, ella,gustar a 
un mortal. Y la verdad era que a ella tampoco le caK 
caia mal, pero sabia que no debia enamorarse, porque 
se convertiria en una mortal. Cada dia le interesaba 
mas aquel chico, no sabia lo que le pasaba. Un dia - 
en la discoteca, se die cuenta de que él estaba alli. 
Entonces le hizo que bailara tan de prisa y tan bien 
como ella. Todos estaban asombrados, y en concrete - 
él, que no sabia lo que le pasaba. Al dia siguiente/ 
en la pizarra encontre en letras muy grandes : **.LOS - 
REYES DE LA DISCOTECA SE QUIEREN". Se enfado, no qu^ 
ria que la tomaran el pelo, ademas ella sabia que no 
podia ocurrir. Pero si ocurriera séria tan bonite. - 
Le horrorizo ese pensamiento, pero cada dia le horrjo 
rizaba mas. Un dia vino él todo cortado, y le dijo - 
después de casi cinco minutes de rodeo que le gusta­
ba y que queria salir con ella. Sin pensârselo ella/ 
dijo que si. Hubo un enorme silencio. iQué habia h^ 
cho? iEstaba loca? Sabia que cornetia una locura, pji 
ro le gustaba méis estar loca que escuchar una de —  
esas aburridas charlas del consejo. Probo a mover - 
un lâpiz, pero no pudo. SE HABIA CONVERTIDO EN MOR­
TAL. Sin embargo, no le apen6 nada. Ahora era com-- 
pletamente feliz. Ya nunca séria bruja de primera,/ 
ni siquiera podria ser bruja de segunda. Pero era - 
algo mejor que eso: era humana."
D) El binomio fantâstico: En su "gramâtica" de la fanta—  
sia, Gianni Rodari (1 ) explica esta técnica: Cinco palabras,/ 
por ejemplo, forman una serie, y sugieren la historia de Cape- 
rucita Roja: "nifia", "bosque", "flores", "lobo" y "abuela". La 
sexta rompe la serie: por ejemplo, "helicoptero". Los educado- 
res, o los autores del experimento, miden con esté juego-ejer-
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ciclo la capacldad de los ninos para reaccionar ante un elemen
to nuevo y, respecto a una cierta serie de acontecimientos, --
inesperados; de absorber la palabra dada dentro de una histo--
ria conoclda; para hacer reaccionar las palabras usuales ante/
de
el nuevo contexto en que se encuentrani' Se trata, pues, hacer/ 
entrar en juego la nue va palabra en el contexto anterior y bu_s 
car relaciones, dejando suelta la fantasia.
E) El antes y el despuési Cualquier relato, generalmente, 
esta limitado por un espacio temporal. El relato se inicia - 
en un punto y acaba en otro. Antes, la historia de la vida de/ 
los personajes no existia porque ésta era pura creacién del na 
rrador, pero se le puede inventer ese antes. Y, sobre todo, el 
después, porque una vez conocida esa historia, nos preocupa el 
parvenir de sus personajes, y no nos gustaria que acabase e -- 
ininterrumpidamente exigiriamos del narrador nuevas peripacias. 
Sin embargo, donde acaba la historia es donde empieza nuestro/ 
dominio. Lo que esta mas alla del final del relato nos pertene 
ce. Y nada evitaré que en una posible posterior creacién no -- 
convirtaroos al hombre honrado en ladrén y al deshonesto en ho- 
nesto, en definitive, que traicionemos el ser de los persona-- 
jes; poseemos todo el poder de un demiurgo para acabar, hacer/ 
nacer, ser consecuentes o traicionar la logica de la obra. Ro­
dari se pregunta, una vez acabado el cuento de Pinocho, qué po 
dria seguir haciendo con su nariz, a lo que sin muchp esfuerzo 
cabria imaginar una nueva fabula en la que Pinocho miente adr^ 
de para obtener grandes cantidades de madera, comerciaria con/ 
ella, como consecuencia se haria rico y le levantarian un monu 
mento, seguramente de mandera.
La direccion que se sigue aJ. continuer la historia es di­
ferente; presumiblemente diferente para cada uno, porque a ca-
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da uno jios ha inotivado un diverso Impulso, un tema diferente -
de la historia, en definitive, el que mejor responde a nues--
tros intereses,
F) Terminar la historia de una forma diferente. Es un —  
ejercicio en apariencia facil. Pero no lo es tanto si se quiere
que ese final sea coherente con el resto de la obra. Sin embar 
go, el inventar un nuevo final a un texto es como inventarlo - 
todo entero, porque es aqu£ en la resolucion donde cobran sen-
tido todas las acciones anteriores, todas las tramas sucesi--
vas, donde se cataliza todo el "telos y el poros" del relato.
G) La logica-fantastica. Las aventuras de un personaje —  
real o imaginario habrân de tener en cuenta sus propias carac- 
teristicas. Por tanto, es preciso, en primer lugar, una vez -- 
elegido èse personaje u objeto real o imaginario, estudiar sus 
propiedades. Recordemos las célébrés historias de la "Casita - 
de caramelo" o de mazapan, el rio de cristal; Pinocho que es - 
de madera; imaginemos un hombre de goma. Es un mundo de posib^ 
lidades énormes. Supongamos un mundo imaginario: una fabula de 
relaciones entre un hombre de fuego, otro de hielo, de goma, - 
de papel, de piedra, de oro. Definamos sus caracteristicas, —  
vg. j el hombre de goma es»
- flexible e indéformable, puede tomar mil posiciones.
- puede botar.
- le ataca el fuego, aunque lo puede salvar mediante el - 
bote.
- es lavable.
- puede borrar las cosas, etc.
No séria dificil construir una historia diferente para ca 
da uno de los personajes e, incluso, hacer intervenir a todos/
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en un mismo cuento. Es una hermosa ocasiôn para jugar, para —  
aduenarse de lo real, remodelandolo, para inventar situaciones 
insôlitas.
h ) Coqstruccion de un cuento a partir de una noticia inso 
lita. Los periodicos mismos^con alguna frecuencia,nos ofrecen/ 
el material. Otras veces, podemos nosotros mismos construir la 
noticia e inventar la historia. He aqu£ un ejemplo que recojo/ 
de un texto de un nifio, después de trabajar con este método:
Texto
1NOTICIA INSOLITAl
"En la tarde del domingo de la pasada sémana, - 
en un frondoso bosque de California, cuyos ârboles - 
llegan a àlcanzar unos doscientos cineuenta metros,/ 
sucedio que jugando un grupo de arboles al "esconde- 
rite", dos de ellos, que hacian muchas travesuras, e 
se aiejaron del lugar, y no se les ha encontrado. Se 
supone que se han perdido.
Begun declaraciones hechas por un compafiero su- 
suyo, dijo que les vio meterse en un hermoso caseron^ 
mâs alla del bosque.
Después de largas investigaciones, no se eneuen 
tra rastro alguno de ellos, por lo cual, se cree que 
han desaparecido mis teriosamen te ; segiin otras fuen-- 
tes parece que han sido raptados.
Como consecuencia de este hecho, se han producJL 
do las siguientes reacciones*
- Una gran inundacidn de agua por causa de las/ 
lâgrimas de sus parientes.
- Una plaga de hojas en el suelo, a causa del - 
luto de los ârboles.
- La mayor parte de los ârboles se han puesto - 
enfermes, y no pueden realizar la funcion cl^ 
rofilica. Hay, pues, falta de oxigeno por lo/ 
cual la humanidad se asfixia.
- Por causa del exceso de agua p^oducido por —  
las lâgrimas derramadss, las raices de los âr 
boles han adquirido tal desarrollo, que atra- 
viesan toda la tierra, saliendo por el lado -
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opuesto. Esto esta produciendo grandes terre- 
motos en Europa, y dejando todas las ciudades 
y selvas reducldas a polvo.
A raiz de estos aconteclmlentos, no se han deja 
do esperar mucho las reacciones en todo el mundo. Y/ 
asi, segiin fuentes de todo crédito, el présidente su 
perior de la arboricultura, para evitar similares su 
cesos, ha prohibido a los ârboles del bosque alejar- 
se del bosque mâs de cien metros, aplicando duros -- 
castigos a quien desobedezca esta ley.
Una noticia de ultima hora, referida a este ca- 
co, acaba de llegar a nuestra redaccioni
Los fabricantes de papel estân en huelga ya que 
toda la madera que les llega estâ en mal estado. Por 
esta causa se ha producido una falta de material es- 
colar, que ha originado una fiesta colectiva entre - 
los estudiantes.
El gobierno ha tornado la decision de volver a - 
la escritura en papiros.
Y siguen las noticias..."
l) Del mundo del juego al relato. Si observamos a varios/ 
ninos jugar, con cierta frecuencia, tendremos la suerte de es4: 
tar asistiendo a la representacion de una historia. Cada suje- 
to se apropia de un personaje y se comporta como se espera de/ 
él. La historia puede contar con muy pocas peripecias o puede/ 
ocupar toda una larga tarde con los mâs increibles sucesos y - 
compliceciones de la trama. Si se logra esa situacién de juego 
siempre propicia para que florezca la imaginacion, se pueden - 
former grupos de ninos que pueden intenter reproducir esa si-- 
tuacién de juego redactândola en forma de relato. Pero, es mâs 
ipor qué no construir la historia al mismo tiempo que se escrjL 
be poniéndose en la situacién de juego? &Por qué no jugar es-- 
criblendo? &Por qué no escribir jugando?
j) Las cartas de Propp. Rodari ha tenido una intuicién —  
formidable al aplicar el descubrimiento de las funciones de —
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Propp a su "Gramâtica de la fantasia". Segun Propp, de su estu 
dio, se deduce que;
a) "el cuento atribuye a menudo las mismas acciones a per 
sonajes diferentes" (2). "Los elementos constantes, - 
permanentes, del cuento son las funciones de los persjo 
najes". No importa quien sea el ejecutor de las accio­
nes o la forma an que se realizan.
b) "El numéro de funciones que incluye el cuento maravi—  
lloso es limitado" ( 3 )• Es mâs, segun Propp es reducJL 
ble a 31 funciones bâsicas con sus variantes y articu- 
laciones internas.
c) "La sucesiôn de las funciones es siempre idéntica" ) 
"En lo que concierne al agrupamionto, hay que saber en,
primer lugar, que todos los cuentos no tienen, ni mu-- 
cho menos, todas las funciones. Pero eso no modifica - 
de ninguna manera la ley de sucesion. La ausencia de - 
ciertas funciones no cambia la disposicion de las de-- 
mâs ".








8) mutilacion (o carencia)
9) mediacion
10) consenso del héroe
]1) partida del héroe
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12) el héroe sometido a la prueba del donador
13) reaccion del héroe
14) donacion del atribute magico
15) transferencia del héroe
16) lucha entre el héroe y el antagoniste
17) el héroe marcado
18) victoria sobre el antagonista
19) reposicion de la mutilacion o carencia inicial
20) regreso del héroe
21) su persecucion
22) el héroe se salva
23) el héroe llega de incognito a casa
24) pretensiones del falso héroe
25) al héroe se le impone una mision dificil.
26) ejecucion de la mision
27) reconocimiento del héroe
28) desenmascaramiento del falso héroe o del antagonists
29) transfiguracion del héroe
30) castigo del antagonists
31) boda del héroe
Rodari ha hecho construir un dibujo sobre cada una de las 
funciones de Propp con su denominacion. A estos dibujos les ha 
llamado las "Cartas de Propp". Cualquiera puede construirse un 
mazo de "Cartas de Propp", basts con escribir en cada carta el
titulo de la funcion o del tema, la ilustracion no es indispen
sable. La ventaja de las cartas de Propp sobre cualquier otro/ 
tipo de cartas de fantasia es evidertte segun Rodari ( 5 ) »
- "Cada carta de Propp no se represents a si misma, sino/ 
a toda una parte del mundo de las fabulas, un hoy de —  
ecos fantasticos".
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- "Cada funcion, ademas, es rica en "llamadas" al mundo - 
personal de los ninos". Cuando lea, por ejemplo, prohi­
bido, recordara sin duda alguna de las prohibiciojmes fa 
miliarest "no abras a nadie desconocido", "no jueges - 
con el agua", etc.
Ttpos de ejercicios que se pueden proponer con las "Car-- 
tas de Propp"i
- Elegir unos titulos determinados y escribir la historia 
segiin el orden de las funciones de Propp, o en orden in 
verso, o por azar.
- Elegir al azar 3 cartas.
- Un animador presents a un grupo,sucesivamente, algunas/
de las cartas de Propp y cada nifio, por turno, va di--
ciendo la historia que se le ocurre, siguiendo o des--
viando la historia contada por sus compafieros preceden- 
tes.
- Partir de la liltima carta de la serie.
- Dividirse el mazo entre dos grupos y competir en la re- 
daccion de dos histories.
- Con una sola carta escribir un relato.
- Escribir una historia con todas las fhnciones.
Mas adelante se puede investigar en el trabajo de Propp./
Y es tudiar mâs a fondo una de las cartas o un conjunto de --
ellas. Sean los numéros XII, XIII y XIV, definidos asi por --
Propp:
XII. "El héroe sufre una prueba, un cuestionario, un ata- 
que, etc., que le preparan para la recepcion de un objeto o - 
de un auxiliar mâgico". Designacion D para el donante del obj^ 
fco mâgico:
Dl: El donante hace pasar al héroe por una prueba (vg.: -
1.118
ser barquero durante tres afios sin pedir retribucibn).
D2j El donante saluda y pregunta al héroe.
D3: Un moribundo o un muerto pide al héroe que le haga un 
servicio.
d4» Un prisionero pide al héroe que le libéré, etc.
XIII. "El héroe reacciona ante las acciones del futuro d^ 
nante". Designacion E para»reaccion del héroe.
Eli El héroe supera o no supera la prueba.
E2: El héroe responde o no al saludo del donante.
E31 Prèsta o no près ta al muerto el servicio pedido, etc.
XIV. "El objeto mâgico pasa à disposicion del héroe". De­
signacion F pa*a la recepcién del objeto mâgico. Los sujetos - 
mâgicos pueden ser de la mâs variadas caracteristicas; anima-- 
les (cahallos, âguila), objetos (anillo/ espada, violin) cuali. 
dades directamente (fuerza fisica, belleza extraordinaria, ca- 
pacidad de transformerse en animal). Las formas de transmision 
sont
Fit El objeto se transmite directamente.
F2i Se halla en un lugar indicado.
F3» El objeto se fabrica.
Fki Se vende y se compra, etc.
Tomamos de Propp el esquema en que las funciones estudia- 
das y subfunciones se entremezclan.
Con el estudio de estas tres funciones se ha impuesto el/ 
conocimiento de una secuencia de acciones, unas exigen otras./ 
Durante este estudio los alumnos han hecho acopio silencioso - 
de una serie de ideas y en su inventiva urge necesariamente -- 
dar expresion ai qué hace el héroe con el objeto mâgico, cuân- 
do cesarâ su poder, bajo qué condiciones podrâ usarlo, qué de- 
berâ evitar hacer o como tendrâ que comportarse, qué obligacLo
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nés îse le exigen para poder seguir usando el poder mâgico,  ^se 
lo ptodrân robar?
K) El relevo-cuentoI El animador del cuento inicia un --
cuentto improvisândolo, llegado a un punto de la historia, que/ 
al principle al menos conviene sea interesante, cede la pala-- 
bra a uno de los nifios del grupo, este lo interrompe en otro - 
puntcD, y debe otro nifio continuer la historia. Es un ejercicio 
excœlente para susciter la imaginacion de todos los elementos 
del grupo.
Una variedad puede consistir en que el profesor cuente -- 
una biistoria, interrumpiéndola cuando lo estime oportuno; sien
do cada alumno por separado o en grupo, si asi se decide, ----
quiem debe continuar por escrito d  relato.
Otra variedad recogida por M. Fustier (6 ) consiste en —  
que (cada uno de los participantes de un gmpo se apropien un - 
personaje y lo pongan dentro de una situacién. Cada uno entra/ 
en la historia con su papel y aportando eiementos a la accion*, 
naturalmente se debe tener en cuenta las intervenciones ante-- 
rioras. La experiencia se puede recoger por escrito.
L) Creacién de una historia a partir de una palabra: La - 
palabra es como una corneta, como una flécha hacia la diana, c^ 
mo uma piedra en el estanque que produce ondulaciones.
Podemos empezar a contar una historia partiendo de una s^ 
la palabra, por ejemplo, rio. ^Escribir una historia cuyo tema 
sea irio? Tal vez esto no sea suficiente. Dejemos caer esta pa­
labra. ,. juguemos con ella. Busquémosla asociaciones de todo - 
tipo.
Rio  Jfrio gmio btio, o sea,palabras eue riman.
Rio  ûfuente, arroyo, ribera, mar, o sea, palabras que -
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pertenecen a su mismo campo semântico o le estân prôximas.
Rio *rama, romero, ropa, rueda, roca, râpido, rosa, ri-
sa, rodilla, o sea, palabras que empiezan con r.
Mi en tra s tanto, es posible que a l ^ n  recuerdo haya subido/ 
como una cometa desde el fondo de la propia experiencia a ins- 
talarse en la memoria, en el présente y ahora haga sus juegos 
sus acercamientos, su relato.
Si ahora fuera yo nino y no estoy seguro que no lo sea, -
tal vez la memoria seguiria un mismo juego.
La palabra ha removido la quietud serena del espiritu y -
las asociaciones han saltado al par de las palabras como cuan­
do se tira una piedra a un estanque y una serie de ondas se ha 
cen patentes en la superficie :
- El verano, los ninos juegan en la ribera del pequeno -- 
arroyo del pueblo.
- Las ramas de un ârbol sirven para hacer un columpio que 
se balancea râpido sobre la superficie del agua.
- Las mujeres lavan sus ropas y nos advierten que podemos 
darnos un remojon.
Aqui el pensamiento corre a dar en ol blanco como una f1^ 
cha y surge nitida una historia de la nifiezi la caida a un p^ 
zo por querer coger el fruto de una rama, y como fin^ restatado 
por unos tios mios.
Como poddmos observar la palabra, una palabra cualquiera, 
(tendriamos historias para roca, libro, junco, era, perrc) tie­
ne un maravilloso poder evocador, si dejamos el espiritu de -- 
par en par abierto, si nos instalamos en una situacién ludica
Esta técnica podria seguir los siguientes pasosî
- Tomar una palabra al azar.
- Ponerse en una situacién de juego.
1.121
- Relacionar esta palabra con otras por:
. palabras semejantes 
. palabras opuestas 
. de igual terminaciori 
. Inlcladas con la misma letra, etc.
- Mirar hacia dentro teniendo de fondo alguna de las pala 
bras sugeridas como referenda.
- Reconocimiento de una historia.




Se puede intentar escribir una frase con palabras que em- 
piecen por cada una de esas letras; puede que algûn intente -- 
nos resuite inûtil, pero es de esperar que tengamos un buen h^ 
llazgo:
R  >i"ueda





Rueda el imân en el olmo.
o esta otra a todas luces surprendente:
R  •krabia
1  tinquieto ' Rabia inquieto el orden.
0 aorden
Con esta técnica podemos disponer de un titulo in terosan­
te para un reloto.
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(1) RODARI, G.- "Gramâtica de la fantasia. Introducciân al arte 
de inventar historias",- Avance,- Barcelona,-1,976,-Pag, 68,
(2)PROPP, V.- "Morfologia del cuento",- Fundamentos,- Madrid,—  
1.977.- pag,32,
(3) PROPP, V.- Opus cit. pag. 33.
(4) PROPP, V.- Opus cit. pag, 34,
(5) RODARI, G,- Opus cit. pags.j 86-88,
(6) FUSTIER, M.- "Pedagogia de la creatividad",-Index,- Madrid,- 
1.975.- Pag, 75.
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LA IMAGCN COMO MEDIO AUDIOVISUAL
La iniagen en relaclon a la educacion brinda, al menos, las/ 
siguientes posibilidades:
1.- Medio audiovisual.
2.- Contenido de ensenanza.
3.- Medio de expresion audiovisual.
1.- LOS MEDIOS AUDIOVISUALES;
I^ a imagen tecnologica, cine, TV, video, fotografia, diapo­
sitive ha sido y es, frecuentemente utllizada en la ensenanza.
El mejor sistema do aprendizaje es el do la experiencia. - 
Sin embargo, esta es limitada o, incluso, en ciertes casos, incon 
veniente, o inadecuada, ya que no es posible verificar todos —  
los datos acumulados por numerosas generaciones. Es precise re^ 
lizar una seleccion de experiencias segiin la forma ci on y los ob 
jetivos que se pretenden consegulr; no se puede disponor de to­
do el tiempo que a veces exigirfa realizar una experiencia para 
adquirir un determinado aprendizaje. Podemos y debemos economi- 
zar tiempo y esfuerzo aprovechando las aportaciones de otros, - 
que nos comuni can sus hallazgos mediante diverses canal.es. Aquf 
es donde tienen sentido entre otros sistemas de aprendizaje, -- 
los medios audiovisualea (MAV).
En el cono de la experiencia do Dale (fig. 52 ) (i ) se ob
serva el proceso escalar. La figura nos muestra como ascienden/ 
la versatilidad y el grado de abstraccion de las experiencias - 
en directe hasta los simbolos verbales. En cambi», la relacion/ 
directa es maxima en las experiencias en directo y minima en —
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ESTUDIO - EXPOSICION 
(murales)
DEM05TRACI0NES - VISITAS 
(ezperienoias provooadas)
EXPERIENCIAS EN DIRECTO
los simbolos verbales. Tambièn decrece suces!vamente la accesi- 
bilidad de interpretaciôn segiin se asciende en el cono de Dale, 
De la posicioà que ocupan en el cono los MAV, se deducen una sje 
rie de funciones que le son propias. S. Mallas Casas (2 ) los - 
opone a lo que él llama Barreras de la Comunicacioni






Funcion de los MAV
- Unificacion de datos
- Generalizacion
- Proporcionan experiencias 
ricas y variadas
- Visualizacion simbolica
- Poder de captacion
- Entorno difïcilmente aislable - Entorno facilmente escamotea-
ble
- Datos y notas concentradas- Datos y notas dispersas
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De este dualismo el autor citado concluye que mientras los 
MAV "facilitan el acceso a la superior categoria de los concep- 
tos, condicionan la riqueza imaginativa para confinarla al re- 
ducto de los intereses vulgares. La elecciôn hacia uno u otro - 
sentddo depende, mucho menos que del sujeto receptor, de la in­
tend onalidad y de Qritologfa profesional del emisor".
La funcion que, generalmente ha cumplido el medio audiovi­
sual en la enseftanza, es la transmision de informaciôn; consid^ 
randose que predispone al alumno a la recepcion pasiva de la —  
misma. Sin embargo esto depende mas, a mi modo de ver, del mét^ 
do empleado por los profesores, que a una consecuencia despren- 
dida de la esencia y estructura del audiovisual. Por otra parte, 
las funciones de los medios audiovisuales deben transcender la/ 
pura transmision de infomacj on para convertirse. sin abandonar/ 
aquélla, en medio para suscitar actitudes favorables ante los - 
contenidos de aprendizaje y promover acti tudes générales y mo ti. 
vacionales, como son el deseo de aprender, la apertura a nuevas 
investigaciones... No consiste tanto en presenter la existencia 
de ciertos fendmenos, cuanto promover el deseo de conocer sus - 
causas: si el atractivo de las imagenes luminosas suscita el in 
terés, que el contenido de las mismas y el modo de prèsentarlas 
incite a ampliar y profundizar en los conocimientos.
El rendimiento de los medios audiovisuales no depende sol^ 
mente del "medio" y del contenido, sino también de otros facto- 
res, que inciden en su actuacion, como son la interaccion educa 
tiva entre el docente y el discente, la capacidad receptiva y - 
de asiniilacion operativa del alumno, y de la capacidad y fornia- 
cion del profesor.
En cuanto a los contenidos, la calidad documentai, intrfn-
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seca al mensaje, es fundamental, entendida tanto desde la 6pti- 
ca de las caracteristicas flsicas del documente visual, como de 
su valoracidn didactico-pedagégica.
No es nuestro cometido profundizar en un anâlisis didacti- 
co de los MAV, por lo que no nos detendremos por mucho tiempo - 
sobre esta temâtica; antes sin embargo, nos gustaria hacer unas 
reflexiones sobre sus funciones y caracteristicas para que no - 
se conviertan en medios inhibidores de actividad, sino portado- 
res de dinamismo educative:
12) Los medios audiovisuales, por el proceso de "focaliza- 
cion", atraen la a tendon y el interés de los alumnos, lo que - 
es ya una buena razon para utilizarlos.
22) Adecuacion educativa. Los MAV no deben convertirse en/ 
"juguetes didacticos", en la peor expresidn del término, sino - 
que deben ser tratados segun una intencionalidad docente:
-Adecuacion al nivel de conocimientos y capacidades del —  
alumnado; en todo caso intentando un desplazamiento al ni
vel inmediato superior, de forma que se estimule el es--
fuerzo de comprension.
-Determinacion de los objetivos que se desean conseguir, - 
integrando la funcién que le toca cumplir a los MAV en la 
programacion: el qué y el c6mo. No hay que olvidar que -- 
son medios, no fines.
-Seleccion de las imagenes pertinentes para el cumplimien- 
to de los fines propues tos.
-Organizecion de los contenidos audiovisuales en torno a - 
un centre de interés.
32) Aspectos técnicos que influyen en la didactica. La prq
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lÿeccion ha de realJzarse en las majores condiciones, lo que re­
quière una serie de cuidadosi
- Conseguir una buena calidad de la imagen proyectada en - 
la pantalla, para lo que hay que vigilar el enfoque y la 
nitidez de proyecciôn.
- Verificar la inserccion correcta de las imagenes en la - 
pantalla para que no se proyecten imdgenes invertidas.
- Emplear proyectores con suficiente potencia lumfnlca.
- Fdcil accesibilldad.
- Distribucidn de los asientos de forma tal que la visibi- 
lidad sea buena para todos, atendiendo a los limites de/ 
la zona de vision que, en teoria corresponde a la aplica 
ci<5n de la férmula: (a . 2) - 6 Es decir, se ve bien la/ 
imagen a partir de una distancia en metros, igual al do- 
ble de la dimensidn mayor de la pantalla, menos 6 unida- 
des
42) Xntegracidn del audiovisual en la accion didactica:
- Eleccion del momento oportuno
- Interrelacién con otros medios didacticos segdn los ob^e 
tivos propues tos.
- Implicaciôn dentro del proceso didactico de tal forma -- 
que pueda ser utilizado para presenter un tema (funcidn/ 
motivadora), para informer sobre el mismo (documentai e/ 
informativa), para suscitar intereses y actitudes (acti4 
tudinal), para introducir una discusidn en grupo, para - 
evaluar (evaluative), para profundizar en un tema o am-- 
pliarlo (penetraciôn-extensidn), para sensibilizer ante/ 
los problèmes.
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5®) Apro ve ohami en to de la "versatilidad de los medios":
- Permits el aprendizaje individualizado, y en pequedos y/
grandes grupos.
- Permits combinar varios codigos;
. el visual (imagen fija o mdvil)
. el auditive (palabra, la mtisica, el ruido, el/
silencio)
6s) A continuacion proponemos un modelo de utilizacion de/ 
los MAV para una unidad didactica:
a) Antes de la proyecciôn:
Planteamlento de un plan de trabajo donde se especifica 
ran los objetivos a conseguir, los medios didacticos y den 
tro de éstos, los audiovisuales, los contenidos de aprendj. 
zaje y la evaluacion. Este plan de trabajo pueden pueden - 
realizar lo el profesor y un grupo de nirios e, incluso, si/ 
la materia es interdisciplinar, se precisara del concurso/ 
en el proyecto de los profesores implicados.
b) Proyecciôn del material audiovisual:
La utilizacion del audiovisual puede hacerse antes de -
iniciarlos contenidos claves de la leccion, como motiva--
cion de los alumnos; en el momento de impartir los conoci­
mientos para informar, ilustrar o penetrar en dichos cono­
cimientos; al final, como medio de evaluacion. Y logicamen 
te en cualquiera de estos periodos, o en todos y cada uno/ 
de ellos. Sin embargo, es preciso avisar dé la inconvenien 
cia del abuso o reiteraciôn de los medios audiovisuales. 
También es necesario recordar, a proposito de la versatile 
dad de los MAV, la conveniencia de utilizer diversidad de/ 
MAV, atendiendo a la consecucion de los fines programados.
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a las caracteristicas concretas del tema,a la estructura - 
de los contenidos y al momento oportuno, entre otras vari^ 
bles del proceso didactico. Asi pues, es necesario utili-- 
zar los medios mds adecuados entre los disponibles. La es- 
pecificidad de cada uno de los MAV toma actualidad perti—  
nente para cada ocasion: El cine, el montaje audiovisual,- 
el opascopio, el retroproyector muestran sus posiblidades/ 
y sus limitacionés, y es preciso conocerlas. En el caso de 
las diapositivas se recomienda el comentario sonorizado, - 
en razon de un mayor impacto, precision y libertad de movi. 
mientos del profesor o monitor.
El "material de paso" puede ser adquirido o confecciona 
do por el profesor, o por el profesor y los alumnos. En -- 
ciertos casos esta soluciôn es la mas conveniente, porque/ 
Incide més profundamente en el proceso didactico por razo- 
nes de motivaciôn, actividad y penetraciôn en la dinâmica/ 
del aprendizaje. No obstante las limitaciones son patentes 
por falta de formaciôn, de disposicion de medios técnicos/ 
y economicos (aunque a la larga éste puede resultar el si^ 
tema més econémico), la falta de tiempo necesario, etc.
Lo importante en ese momento no es tanto que ]os alum—  
nos aprendan, cuanto que relacionen unas euestiones con —  
otras, que relacionen lo que ven con experiencias y conoc^ 
mientos previos, o que surjan nuevas formas de ver y rela­
cionar las cosas, abriendose campos para nuevas experien—  
cias. Por eso eso es fundamental el siguiente paso.
c) Estudio analltico. Exposicion y coloquio:
El profesor puede iniciar el debate o el coloquio, ana- 
lizando o des tacando los aspectos de mayor interés, susci- 
tando una serie de eues tiones, abriendo horizontes de int^
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lecciôn o de interpretaciôn, etc. A continuaciôn se abre - 
el coloquio, que puede realizarse (por grupos pequenos, s^ 
gûn distintas técnicas de dinômica grupal, en grupo media- 
no, e incluso, en gran grupo. En otras ocasiones pueden -- 
ser los nitïos quienes formulen las eues tiones, ya indivi-- 
dualmente o por grupos.
d) Actividades y aplicacionesi
El audiovisual ha presentado diversos caminos de compren 
siôn de la realidad. Es necesario proseguir el acto didéctico 
con actividades, llevar a efecto investigaciones, experien 
cias o actividades que son parte medular del aprendizaje. 
Pueden llevarse a cabo individualmente o en equipos peque­
nos. Lo ideal es combinar ambos métodos. Desde luego, den­
tro del proceso diddctico considero fundamental que exista 
un tiempo de trabajo individualizado.
Para los grupos cuya formaciôn es importante para inve^ 
tigar diverses temas o aspectos del trabajo en euestiôn, - 
se presentan varias opciones:
. todos los grupos se dedican a profundizar o in 
ves tigar los mismos temas y en la misma direc­
cion.
.se distribuyen los temas de investigaciôn por - 
grupos.
La puesta en comun tiene el valor de participar a los - 
demas las adquisiciones individusles y grupales. Posibili-
ta el enriquecimiento, la crftica valorativa, la dépura--
cion de posibles errores de comprensiôn, la fijaciôn de —  
conceptos, El profesor debera velar para que se cumplan e^ 




Sera una valoracidn total del proceso didactico y por/ 
lo tanto ha de atender a:
. Rendimiento individual de cada alumno, por me­
dio de euestionarios, test, pruebas de ensayo, 
de reconocimiento, etc.
. Rendimiento colectivo de la clase.




..Métodos y medios utilizados
. En nuestro caso, merece especial atencidn la - 
valoracidn del probable rendimiento del audio­
visual empleado.
f) Archivo y control:
Se anotaran cuidadosamente todas aquellas observaciones 
que se consideren oportunas respecto al rendimiento del - 
material audiovisual, sus posibilidades, sus limitaciones/ 
y majoras que séria conveniente introducir (ampliacidn, r_e 
duccidn, sus ti tucidn o reordenacidn diferente), asi como - 
su estado de conservacion fisica. Se archivera en el lugar 
prévis to.
(1) MALLAS CASAS, S,- "Técnicas y recursos audiovisuales",—
Oikos-tau,-Barcelona,-1.977» pag, 30
(2) MALLAS CASAS, S,— Opus cit, pag, 31
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6.1.3.- LA IMAGEN COMO CONTENIDO DE ENSENANZA»
La imagen con referenda a la educacidn tiene,ademas de 
la funcion de medio,otra posibilidad: ser contenido de aprendj. 
zaje.
Christian Metz (1 ), al hablar de las relaciones entre -- 
imagen y enseflanza, distingue también estos dos conceptos»
a) Ensenanza de la Imagen (vg.- cursos de iniciacion al - 
cine).
b) La ensefianza mediante la imagen (medios audiovisuales)
Pero al mismo tiempo hace una observacidn previa; en cuaJL 
quier caso se trata de entablar las relaciones entre la imagen 
y la posibilidad de ensenar, es decir, y la cultura. Pero he - 
aqui que a nuestra cultura, segün el conocido tépico, se la ha 
llamado civilizacién de la imagen, y este mismo concepto urge/ 
a que la imagen sea considerada como contenido, objet!vo y ob­
jeto de enseflanza.
Este es nues tro popésito desglosado en estas ideas matri­
ces :
a ) Naturaleza, contenidds y estructuras icénioas.
b ) La lectura de la imagen, atendiendo a diferentes nive­
lés .
c) La imagen, medio de expresion.
(l) METZ, C.- "Imégenes y pedagogia". En "Anélisis de las imég£ 
nés.—Varios.— Tiempo Contemporéneo,— Madrid.— Pag. 205—2X4.
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Naturaleza, contenldos y estructuras Iconicas!
Ob jetlVOS :
1.- Describir las diferencias existantes entre las cosas/ 
realtes y sus Imâgenes.
2.- Comprender la’lanalogfa” existante entre la imagen y - 
la realidad.
3.- Verificar que la imagen posee una realidad propia e - 
independiente respecte a la realidad,
4.- Distinguir entre imagen, en cuanto imagen, de imagen, 
en cuanto, cosa.
5.- Reconocer algunas de las configuraclones significantes 
especificamente icdnicas en todas las manifestaciones icônicas.
6.- Sefialar algunas de las diferencias que distinguen a - 
unas manifestaciones icônicas de otras.
7.- Sensibilizarse del vasto dominio que ejerce la imagen 
en nuestra cultura.
8.- Distinguir entre imagen "mental" c imagen materializa 
da en un soporte.
9.- Describir las caracterlsticas de les canales de comu- 
nicacidn por medio de la imagen:
— Collage - Fotonovela
— Ilustraciôn - Montaje audiovisual
— Comic - Cine
— T. V. - ........
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10.- Estudiar los pardmetros de la imagen cinematografica 








j  j  ^  C a m a r a  lenta velocidad . , .... camara rapida
- panoramica 
Movimientos *^., de cdmaraJ- traveling
.. de los actores y otros 
semovientes















- Organizecion de las secuencias por:
.. corte directo 
.. fundido a negro 
.. fundido encaaenado
- Marcha adelante, marcha atras.
- Cdmara rdpida, cdmara lenta, camara a veloci­
dad normal y la imagen congelada.





, . .. especial- La elipsis: .. temporal
Pardmatro de contenido explicita de las imagenes y el so- 
nido I
- Decorados
- Interpretacidn de actores
- Vestuario
- Didlogos de los personajes
- Sonorizacidn.....
11.- Comprender el proceso de produccirfn filmica:
- Del guidn literario al guidn tdcnico
- La filmacidn
- El montaje
- La sonorizaciôn y finalizacion
12.- Expresar cinemgtograficamente un texte escrito, se-- 
gdn el proceso anterior y atendiendo a los parametros ya ex- 
puestos.
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13.- Adquirir hdbltos de conducta como espectador en ra-- 
z6n de una toma de conciencla de sentimiento de comunidad y 
municacion entre el artista, su obra y el mismo espectador,
14.- Conocer elementalmente las tdcnicas de la Imagen.
15.- Desarrollar la sensibilidad ante la belleza, as£ co 
mo la fantasia, la imaglnacldn y la originalidad creative.
16.- Desarrollar la capacidad para valorar en un film los 
valores esteticos, éticos, de contenido y creativos.
17.- Desarrollar la capacidad de crltica constructive de/ 
las obras de los demds y aceptar la critica de los otros res-- 
pecto a nuestras realizaciones.
18.- Autoevaluar las propias obras mediante la autocriti-
ca.
19.- Comprender el lenguaje narrative.
20.- Desarrollar la imaginacidn narrative.
21.- Expresar icdnicamente un texte narrative con su len­
guaje pertinente en varias formas iconicast
-Pelfcula -Comic
-Montaje audiovisual -Ilustraciôn 
-Fotocuento -Collage
22.- Respetar las produciones propias y ajenas.
23.- Adquirir destrezas en relacionar imagenes acüsticas/ 
e icônicas.
24.- Aprender a sonorizar imagenes cinematogrdficas y dia 
posi tivas.
25.- Desarrollar la capacidad de completer textos icôni--
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cos a los que se les lia sustraido alguna unidad icônica, ya sea 
por escrito, oralmente o mediante la construcciôn de imagenes.
.26,- Desarrollar la capacidad creative, segûn el principle 
de coinectividad, reordenando relates iconicos de una forma sig- 
nific:ativa y buscândole nuevas reordenaciones sucesivas.
27.- Desarrollar la capacidad de organizer, estructurer, - 
conservar y enriquecer un archive de imagenes icônicas estati—  
cas o cinéticas, mecanicas o manuales, y de imagenes acüsticas.
.28.- Desarrollar la capacidad para reelaborar trabajos y 
acostnimbrarse a enriquecer los ejercicios.
29.- Estudiar el lenguaje del comic. Reconocer y describir 
sus paramètres y construir un comic.
30.- Estudiar el lenguaje del fotocuento. Reconocer y des- 
cribia? sus paramètres y construir un fotocuento.
31.- Estudiar el lenguaje de la narraciôn grâfica (ilustra 
ciôn) . Reconocer y describir sus parametros y construir una.
32.- Estudiar el lenguaje del "collage narrative". Recono­
cer y describir sus paramètres y construir une .
33.- Adquirir actitudes positivas para trabajar en grupo y 
colab'orar con los compafteros de équipé.
34.- Sensibilizarse ante los problèmes que vayan surgiendo 
en carda une de los procesos de la creaciôn icônica.
35.- Expresar las ideas icônicamente de una forma original, 
buscamdo soluciones nuevas.
36.- Desarrollar la flexibilidad creadora conjugando diver 
sas técnicas para expresar la misma idea, o una misma técnica -
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para diverses ideas, o ejecutando o cambiando los parametros - 
de diversas formas.
37.- Expresar oralmente o por escrito las ventajas y posJL 
bilidades que nos brinda la imagen, définir posibles funcio—  
nés que en nuestra sociedad cumple la imagen.
38.- Desarrollar la capacidad de redéfinir y clasificar - 
una coleccion de imagenes desde distintes puntos de vista.
39.- Observer que existen multiples formas de percibir y/ 
contemplar la realidad y de refiejarla en imagenes.
40.- Comprender cômo la imagen puede modificar la reali--
dad.
41. - XJtilizar la imagen como medio de autoconocimiento -- 
(corporal, sensorial y expresivo) y de perfeccionamiento.
42.- Valorar los aspectos creativos que proporciona la 
imagen.
43.- Desarrollar la capacidad de invenciôn creative e ima 
ginativa por medios iconicos.
44.- Profundizar en el conocimiento de la versatilidad de 
la imagen.
45.- Tomar conciencia de los valores afectivos de la ima­
gen.
46.- Considerar que la imagen es un fabuloso medio de co- 
municaciôn; que no es un coto cerrado y que, pdr tanto, es pr^ 
ciso saber comunicarse con imagenes y hacer participes a los - 
demas de nuestras experiencias en el campo de la imagen.
47.- Adquirir la comprensidn del proceso de asunciôn del/
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significado a través de la imagen fija» es distinto considerar 
la significaciôn total como elaborada a partir de la suma de - 
imagenes parciales que a partir de la integraciôn dinâmica de/ 
dichas imagenes.
48.- Aprender a elaborar programas de prèsentaciôn de un/
film.
49.- Desarrollar la capacidad de analisis, sfntesis y con 
traste de los elementos de una imagen singular y de las image­
nes aecuenoiadas,concatenadas o relacionadas entre si.
50.- Desarrollo de la capacidad de interpretar significa- 
dos a partir de imagenes secuenciadas.
51.- Percibir la importancia del orden de las imagenes -- 
dentro de dicha "secuenciaciôn",de tal forma que las diferen-- 
tes ordenaciones posibles creen diverses signifiesclones.
Actividades:
ASPECTOS GENERALES:
1.- Tomar muestras de imagenes técnicas fijas (diapositi- 
va, foto) o môviles (cine, TV) de un objeto, persona o situa-- 
ciôn que los ninos hayan vivido y compararlas con la realidad. 
Entre otros aspectos, pueden analizarse:
- Las dimensiones: . Tamafio
. Volumen - piano
. Peso
. Escala: termines
- Materiales de los que se compone la realidad y la ima—  
gen (soportes).
- Propiedades de ambas: . Color (se mes traran représenta-
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clones en bianco y negro y en - 
color)
. Tonos, brillo, etc.
, Fonnas.
. Olor, sabor, tacto.
- Temporalidad,
2.- Tomar muestras de imagenes manuales figuratives de —  
grandes pintores y otras realizadas por ellos mismos (habiendo 
tenido el objeto real como modelo,y habiéndolas realizado de - 
"memoria") y entablar diferencias entre la imagen y la reali-- 
dad a la que representan en termines similares a los indicados 
para el ejercicio anterior.
3.- Observer como las cosas naturales presentan a veces - 
formas que pueden ser interpretadas como imagenes! vg.:
- Las caprichosas formas de las nubesi durante el dia, al 
atardecer.
- Las formas de los arboles al anochecer, o a la luz de 
la luna, cuando se contemplan a una cierta distancia,
- Las figures que forman las estalactitas y estalacmitas/ 
en las cuevas.
- Las formas de las rocas y de los guijarres en general - 
y las de la Ciudad Encantada de Cuenca en particular.
- El fuego y el hume al ascender por el âire.
4.- Presenter y discutir en clase la problematica de las/ 
"figuras" en el espejo, el refieje de los ârboles en el agua,/ 
las sombras... Presenter fotografias de estos fenômenos, enmar 
cadas, si es posible, en el contexte en que se producen. t Son/ 
realidad? ^Son ambas cosas? iPor que? Continuer el analisis -- 






- Tonos, brillo, color, olor, sabor, materiales
- Movimiento.
5.- Entablar un debate entre los alumnos para apreciar, - 
distinguir y describir las caracterfsticas propias, las seme-- 
janzas y las diferencias entre :
- Objetos reales
- "Figuras" en el espejo, en el agua...
- Sombras
- Fotograffas de los objetos reales
- Fotograffas de las "figuras" en el espejo, en el agua;/ 
de sombras
- Fotograffas de cuadros, dibujos o de otras fotograffas
- Y si es posible, productos iconicos de un ordenador.
6 Observar la realidad a través de filtres de colores,/ 
lentes con diferentes sustancias (vaselina) distributdas en e^ 
pesor y espacialmente por la lente para conseguir diferentes - 
efectos. Los alumnos relataran como han observado la realidad.
7.- Si la imagen no es la realidad, sf que puede represen 
tarla t
- Définir las scmejanzas existantes entre una realidad y/ 
su imagen. ^Cual es el limite de las semejanzas? ^Donde 
residen las diferencias?
- Hacer una fotograffa de una situacion de la clase, de - 
la calle, de objetos y observar has ta que punto las re­
présenta.
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8.- Hacer una lista de los elementos materiales y forma- 
les con los que se elaboran las imagenes, vg.t
- Papel, tintas, nitrato de plata, luz...
- Puntos, Ifneas, manchas...
- Distribuciôn de estos elementos
- Color
- Elaborar imagenes a base linicamente de puntos, Ifneas - 
rectas o curvas, manchas. Realizar nuevos dibujos combj. 
nando estos elementos. Realizar dibujos con Ifneas y -- 
puntos dados, atendiendo al grosor, etc.
- Proponer ejercicios con sucesivas combinaciones, segun/ 
un orden de dificultad y complejidad.
- Presenter fotograffas con diverse densdidad de grano, —  
tanto en blanco y negro como en color.
- Explicar cômo se forman las imagenes en TV; barrido de/ 
puntos y Ifneas (625).
- Tomar nota de esta experiencia por parte de los alumnos 
y sugerirles cômo la imagen es el resultado de organi-- 
zar de una manera determinada en un espacio los elemen­
tos que la in te gr an.
9.- Cortar una fotograffa en fragmentes y volver a colo- 
carlos como estaban para observar cômo una cosa es el soporte/ 
y otra es la imagen y deducir cômo ôquel es material y esta de 
alguna manera "ideal", pero dependiente del soporte. Hacer lo/ 
mismo con un espejo roto.
10. - Presenter muestras de imagenes cinematograficas, vi­
deo, diapositives, transparencias, fotograffas, postales, ima­
genes recortadas del periôdico (si es posible sobre un mismo - 
tema, de varies periôdicos) pasquines y carteles publicitarios,
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MUESTRAS CORRESPOND LENTES AL EJERCICIO, n? 8,




Dibujo realizado, exclusivaniente, con puntos.
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fotograffas de cuadros, cuadros, dibujos de los ninos, comics, 
pastas de libres con imagenes, ceramicas decoradas, "collages", 
imagenes figuratives, abstractas, geométricas... Algunas de e^ 
tas imôgenes deben versar sobre un mismo tema. Si se posee la/ 
coleccion de imagenes o la iconoteca , ahf tendremos un buen - 
arsenal. También se les indicarâ a los ninos que traigan a cia 
se este tipo de material (marcado con su nombre, sin que afec- 
te a la imagen).
Con todo este material se puede proponer una serie de ---
ejercicios;
- Clasificarlo por grupos, sin especificar normas de agru 
paciôn. Una vez clasificado por apartados se les indica 
ra que le den un nombre a cada uno. Nos encontraremos - 
que intuitivamente unos habran elegido los soportes, -- 
otros los temas, etc. como razôn de la clasificaciôn.
- El profesor propone los criterios de clasificaciôn, vg.t
. El soporte
. Los contenidos de las imagenes (temas de animales, 
de juegos...)
. Las funciones de la imagen en la sociedad (informa 
tiva, recreativa, educativa)
. Imagen técnica, imagen manual 
. Môviles, fijas
. Los parametros (pianos, angulaciones)
. Imagenes con texto (oral o escrito) y con o sin s^ 
nido
. El estado de conservaciôn 
. Reproduceiôn de la imagen 
. Etcétera...
Una vez organizado todo este material por categorfas pue-
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den iniciarse diverses debates que cubrirân varies objetivos:
- i,Qué tiene de comdn todo el material presentado?
- ^En qué se diferencian y cuales han sido los criterios/ 
de las dis tintas agrupaciones de la clasificaciôn?
- iEn qué se parecen y se diferencian dos a dos, varies - 
con varies, o uno con el reste?
- i,En qué se diforencian y se asemejan las imagenes in---
cluidas baje un mismo criterio?
- Llevar a cabo reagrupaciones segun nuevos criterios,
- Dentro de un mismo grupo hacer nuevas clasificaciones./ 
Definirlas.
- Hacer un organigrama en el que se conjugue toda esta -- 
red de clasificaciones,
—  Elegir una imagen y situarla dentro del organigrama, —  
Describir sus elementos, propiedades y caracterfsticas.
- En cada una de las clasificaciones analizar y describir 
las propiedades que le son caracterfsticas como agrupa- 
ciôn y coroparar con las de otra agrupaciôn. Entre otras 
clasificaciones se han de tener en euenta : la de los s^ 
portes, las de las funcdones de la imagen para la soci_e 
dad.
- Si no se ha iniciado la colecciôn de imagenes, éste es/ 
un buen momento, aprovechando el material.
Cons ti tuciôn de la iconoteca de la claset
1.- Organizaciôn de_la_iconoteca^ ^ividades:
- Recolecciôn de imagenes de todo tipo * de revis tas, foto» 
graffas, pasquines, carteles, anuncios,...
- Compra en su caso, de diapositivas, pelfculas, super-8, 
grabados, laminas, etc...
- Producciôn de imagenes; fotos, diapositives, pelfcula.-
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super 8, en cuanto a medios técnicos; pinturas realiza­
das por los nifios, "comics", ejercicios de plastica, c^ 
liage, ilustraciôn, etc. Este material es recopilado —  
del trabajo realizado por los ninos.
- Material audiovisual disponible
- Provisionalmente alquiler de material audiovisual.
- Reproduceiôn del material visual en diapositivas que, - 
dentro de la carestfa, es el mas accesible econ6micamen 
te.
12.- Realizaciôn de actividades con el material de la iconoteca
Cuando se haya conseguido coleccionar una cantidad apre-—  
ciable de imagenes, podrô iniciarse una clasificaciôn de las - 
mismas. Seran los propios ninos los que, despuôs de observar - 
las imagenes, propondran los terminos de la clasificaciôn, que 
no se tomara como definitive, ya que segdn vayan avanzando en/ 
la comprensiôn del mundo de la imagen iran surgiendo nuevas -- 
formas de clasificaciôn en distintes subconjuntos.
Se les puede hacer sugerencias posteriores para clasifi-- 
carlas segun tematicas de contenido, segûn el soporte. Las ne- 
cesidades del trabajo con imûgenes y los, intereses del grupo/ 
de la clase iran configurando una clasificaciôn definitive,
El trabajo de la organizeciôn, clasificaciôn y conserva-- 
ciôn de la iconoteca puede ser competencia de un grupo de ni-- 
nos destinados a tal efecto con subdivisiôn del trabajo, espe- 
cializandose cada uno en una compe tencia cuya coordinaciôn co- 
rrespondera al jefe del grupo. El profesor debera estimular y/ 
orienter al grupo.
iPara quô puede servir una iconoteca? Lôgicamente no para 
convertirse en un archive intocable, sino para que su conteni-
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cio sea accesible a todos, para que se puedan programar activi­
dades con ese material.
13.- Imaginar cômo es una playa, una pu e s ta de sol, una - 
calle de New York, etc; verbalizar esta imagen, después de con 
trastarla con una imagen fotogrûfica o cinematogrdfica de esos 
lugares:
- Imaginar seres fantâsticos (tipo del centaure, la sire- 
na, el caballo alado...) después dibujarlos, e incluse, 
hacer un fotomontaje.
- Proyectar una ciudad ideal, o una nueva forma de despla 
zarse por tierra, mar o/y aire, y dibujarla. Luego pre- 
sentar modelas de aviones, barcas, trenes, coches, hi-- 
droaviones, etc que présenta un cierto recorrido histô- 
rico de su progreso. Asf mismo serfa interesante dispo- 
ner de un grabado de Icaro.
- Observar y reflexionar sobre todo este material, organi 
zar un debate en torno al tema: "La imaginaciôn, la ima 
gen y la realidad; implicaciones, transportaciones y -- 
transformaciones".
l4 .- Sacar fotograffas de objetos reales, ya en movimien­
to, ya estaticas; después contrastar con la realidad la capaci 
dad que tiene la imagen fotografica para representar lo real.
15 .- Construcciôn de campos semanticos expresados icôni­
camente.
16 Cons trucciôn de una cons telaciôn de atributos me— - 
diante contenidos icônicos,
17 Fotografiar très primeros pianos del rostro de un - 
niîîo que expresen très emociones bâsicas distintas ( vg. ; aie--
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grfa, neutralidad, dolor). Se corta cada foto horizontalmente - 
en très trozos y se recompone eligiendo para la nueva imagen un 
fragmente de cada fotograffa inicial produciendo sucesivas com­
binaciones.
.El mismo ejercicio se puede realizar con cortes verticales.
■ Comentar resultados.
18.- Hacer fotograffas de rostros de compafteros u otras —  
personas que tengan diversas expresiones o que hayan tomado in­
tend onalmen te esas expresiones: alegrfa, tristeza, dolor, pre^ 
cupacion, sorpresa, envidia, interes, tranquilidad...
Analizar este material.
19.- Tomar varias fotograffas de un mismo modelo que con-- 
tengan un grado de abstraccion determinado. Hacer una cuadrfcu- 
la al dorso, recortar unos ciertos cuadraditos (algunos de los/ 
cuales corresponderan a un mener grade de abstracciôn y seran - 
significatives para la comprensiôn de la imagen) e ir aftadiénd^ 
los hasta qye sea reconocida la imagen por los alumnos. Formar/ 
grupos de trabajo. Analisis de los resultados, concluir cuales/ 
eran los fragmentes de imagen definitorios para que la imagen - 
fuera comprendida.
20'- En el caso de que varies colegios o secciones de un - 
mismo colegio realicen actividades como las relatadas, intercam 
biar las realizaciones, analizarlas con respeto, objetividad y/ 
espfritu crftico, dar informaciôn de cômo han sido realizadas - 
las actividades, quô objetivos se persegufan y de quô medios se 
dispuso.
•Tener reuniones conjuntas como medio de enriquecimiento.
•Llevar a cabo proyectos en comûn.
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21 Elaborar una pelfcula con un grupo de ninos canaz - 
de inducir una sensaciôn ffsica determinada en el espectador./ 
Presentar dicha pelfcula a otro grupo para contrastar el obje- 
tivo prévisto. Puestas en comûn con ambos grupos por separado/ 
y en conjunto.
22 .- Modificar una fotograffa por mediô de la sus titu--
ciôn de uno o varios fragmentas de ella por trozos de otra.
23 .- Seleccionar de una realidad dada:
- un fragmenta que la defina significativamente,
- otro que exprèse lo contrario (particularizando una inm 
gen),
- y otro que exprese una cosa distinta.
Vg.j Pienso en mi mesa de trabajo. Hay unos libros que e^ 
tan ordenados y apilados en un extremo, el resta de la mesa se 
define en un aparente desorden y en el otro extremo, una amiga, 
que ha venido a visitarme, ha dejado un bolso elegante y un pa 
raguas. Depende qué fragmento se recoja en la imagen para que/ 
se informe segtin se indicaba arriba.
24 .- Expresar mediante imagenes icônicas sensaciones de/
otros sentidosi sinestésicas, olfativas, tactiles, por selec--
ciôn de contenidos icônicos, por materiales empleados y por c^ 
digos expresivos.
25 .- Recoger fotograffas que son "instantaneas" de movi- 
mientos y que pueden representar una cosa bien dis tinta (en ca 
lidad de ese estatismo y de esa congelaciôn parcial de un as—  
pecto del movimiento) que lo que el gesto dinamico expresaba - 
en sf mismo.
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FORMA ICONICA = PELICULA:
26 ._ Redactar un gulôn cinematogréfico, siguiendo el mode­
lo del guiôn proyecto (pâgs.1375ss). Llevar a cabo todo el proc^ 
so, cuya experiencia se ha relatado en este texto»
- Una vez elaborado el guiôn proyecto.
- Filmaciôn.
- Montaje.
- Sonorizaciôn y doblaje.
- Finalizaciôn.
- También puede filmarse la pelfcula con sonido directo,
27 .- Construir un pequeno artefacto compuesto de tubos de - 
cartulina negra sucesivamente mas pequenos (sin tapas, excepte/ 
el mas grande que tendra una en un extremo con un agujero, en - 




La construcciôn se iniciarô por el mas grande (todavfa sin 
tapa) en un extremo se pondra un tope, un trocito de cartulina/ 
que le circunda por dentro; una vez construido se metera otro -
cilindro con un tope en el extremo opuesto interior y en el -
otro extremo un tope externojy as f sucesivamente; al final se - 
cerrara el extremo libre del cilindro mas grande con otra cartu 
lina negra y se le harâ un agujerito en el centre.
Con elle habremos construido una pequefta y elemental côma- 
ra cinematografica con la que se podrân realizar toda una serie 
de funciones»
- Obtendremos» . un encuadre con el que podremos seleccio-
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nar los fragmentes de realidad que desee- 
mos.





. Hacer zoom (sacar los tubos en diversas - 
posiciones has ta la maxima extension o ine 
terlas) para abrir el campo de imagen o - 
cerrarlo, con lo que se podrân conseguir/ 
dis tintes tipos de piano.
. Hacer travelling acercândose o aiejândose/ 
del objeto o recorriéndolo lateralmente -
guardando la distancia o aiejândose o --
acercândose a él.
. Angulaciones» observando al objeto al ras 
de la mirada por encima o por debajo de - 
él, segun diverses grades de angulacién.
Estos ejercicios podrân hacerse con objetos estâticos o m^ 
viles.
Los ninos realizarân este tipo de ejercicios, que para --
ellos constituyen un juego y describirân los efectos observados; 
también séria bueno que dispusieran de un "cuadernillo de notas 
de imagen" donde pudieran refiejar sus experiencias.
28 ._ Para la actividad anterior puede utilizarse otra dinâ­
mica, dado que el hombre tiene en sus ojos y sus manos la poten 
cialidad de constniir una câmara cinematogrâfica, entendidas c^ 
mo materiales» si semicerramos una mano dejando un agujerito en
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el centre y le anadimos la otra en la misma postura, al mirar - 
por el agujero podemos observar un fragmento de realidad un pla 
no, que podrâ hacerse mas pequefSo si séparâmes un tanto la otra 
mano dejândola alineada; volverâ a hacerse mas grande al juntar 
la y mas si la retirâmes. Tenemos de una forma natural el efec­
to zoom y por supuesto todas las demâs funciones relatadas. Los 
ninos realizarân este tipo de ejercicio (desde luego, segun mi/ 
experiencia con alegria y sorpresa). A continuaciôn, suficient^ 
mente motivados, y en grupo o individualmente, se les propondrâ 
que inventen un artefacto que pueda cumplir las mismas funcio-- 
nes. Con es to habremos cubierto otro objetivo que es el désarroi 
llo de la capacidad creativa constructiva. Probablemente supe—  
ren la cons trucciôn propuesta por nosotros. Al poner en comûn - 
los logros conseguidos se pueden presentar diversas alternati-- 
vas :
- Que una de las construcclones sea tan adecuada que se --
convierta en arquetipo para todos los grupos o indivi--
duos restantes y la adopten.
- Que sea perfeccionable una a partir de los diferentes 1^ 
gros de los otros, con lo que podriamos construir un ar­
tefacto que fUese la suma de todos, mediante adaptacio-- 
nes.
- Que cada grupo prefiera reconvertir el suyo.
- Que la bùsqueda hubiera resultado infructuosa con lo cual 
séria conveniente darles "pistas informativas" para que/ 
lo intentasen de nuevo, o proponerles nuestro modelo.
29•“ Proyecciôn de una pelfcula en la que se puedan obser­
var claramente las caracterfsticas y elementos fundamentalss —  
del cine :
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Es de desear que el proyector pueda pararse para analizar/ 
un piano concreto. Mejor si se dispone de un video.
- Determinar, définir y distinguir un piano de otro en una 
proyecciôn.
- Ver una pelfcula intentando responder constantemente — - 
iqué hace ahora la câmara?
- Realizar una lectura de pianos prescindiendo del sonido.
- Determinar a qué género cinematogrâfico pertenece la pe­
lfcula vista.
- Indicar los momentos de mayor "tension" de la pelfcula.
- Hacer un esquema del tiempo en una pelfculas proyectar - 
una pelfcula en la qqé se mezclen el présente, el pasado 
y el future (de una forma elemental). Representar median 
te una grâfica los distintos aspectos temporales para -- 
conseguir una visiôn clara y sintética de la dimensiôn - 
temporal del film.
Conviene que se haya ya vis to la pelfcula y se vuelva a -- 
proyectar para realizar todo este tipo de ejercicios.
3 0 .- Asistencia a proyecciones dentro y fuera del colegio. 
Anteriormente se informarâ a los alumnos sobre determinados da­
tes del films tftulo, autor, del guiôn, director, actores, tema, 
etc. Igualmente, se reflexionarâ a cerca del comportamiento de/ 
un buen espectador y que objetivos queremos conseguir, ideas -- 
que no tienen por qué partir exclusivamente del profesor:
- Dado que los folletos de pelfculas informan de la sinop- 
sis junto a una serie de da tos, los ninos deberân tam- - 
bien dar su opiniôn respecte a la pelfcula que desarfan/ 
ver, con lo que aumentarfa, si cabe, la motivaciôn y po- 
drfan ejercer su elecciôn como espectadores.
- Cada nino rcalizarâ después una grâfica que unida al in-
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terés que ha despertado en él siguiendo los nucleos de - 
narracién.
- Leer la obra de un autor de guiones, ver la pelfcula de/
un director y estudiar brevemente su vida para hacer una
redaccion biogrâfica.
31.- Hacer un cineforum sobre la pelfcula vista (este tema
se tra tara en otro lugars pâg. 1204 ) y elaborar el guion del ci.
neforum. ...
32. Un grupo de niflos ve previamente la pelfcula para e-*
laborar el programa de prèsentacion de la misma. Para ello pue­
den utilizar los documentos disponibles.
33.- Seguir el comportamiento de un personaje y enjuiciar/ 
su conducta dentro del mensâje general de la obra artfstica.
34.- Realizar un reportaje en "super-8" de tipo documentai
o periodfstico con grupos de ninos sobre un determinado tema. -
Por ejemploi
- Monumentos de la ciudad.
- La vida de un nino de su edad durante un dfa de trabajo/
o festive.
- Un dfa de mercado.
35.- Perfeccionar el artefacto al que hacfamos referenda/
en la actividad nC27 (construyéndole un trfpode, aftadiéndole un/
mango). Se podrâ utilizar esta câmara-juguete y hacer una pelf- 
culà, pero sin impresionar. Se harâ el guion-proyecto de igual/ 
forma y el équipe se organizarâ para llevar a cabo la filmaciôn. 
Uno de los alumnos con dotes para el dibujo mirarâ por el viser 
y dibujarâ esquemâticamente la escena. Al pie de la misma se in 
dicarân los movimientos de câmara y los diâlogos o narraciôn de
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los piersonajes, asf como otros efectos. El monta je consistirâ - 
en la ordenaciôn de los dibujos. De alguna manera al verlos ha­
bremos reconstrufdo la pelfcula mentalmente. Este tipo de ejer­
cicio es un Story board posterior.
36.- Disefto del Story board para la realizaciôn de una pe­
lfcula
37'- Después de terminado el proceso de realizaciôn de una 
pelfcmla, intentar montarla en la moviola de diversas formas.
38.- Hacer diferentes interpretaciones de una escena.
39.“ Antes de tomar un piano de una pelfcula, ensayar di-- 
versas posiciones (angulaciones) encuadres, movimientos de câma 
ra y a doptar el mas adecuado segun el objetivo pretendido en ra 
zôn del guiôn. Idem para las otras formas icônicas:
- Tomar de hecho el piano desde los diverses puntos de vijs
ta ensîayados. Analizarlos y elegir el mâs adecuado para inte--
grarlo en el film.
- El ejercicio anterior puede ser aprovechado para estudiar 
cômo la realidad puede ser representada de multiples formas y - 
cômo imfluyc esto en la percepciôn de esa realidad.
40.- Con los fragmentos de celuloide impresionado que se -
han desechado en la construcciôn de los films, intentar cons--
truir reportajes o en su caso un relato cinematografico. Igual­
mente pmede realizarse este ejercicio para el montaje audiovi—  
suai y el fotocuento,
41. .- Définir que encuadres y angulaciones se emplearfan - 
en una serie de pianos para:
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- Narrer un partldo de baloncesto.
- Narrar la despedlda de un hermano cuando se marcha de ca 
sa para estudiar en otra ciudad.
- Expresar la alegria por un premio recibido y no expresado
- Etc.
4 2 . -  Enuméra aIguno de los trucos que mâs te han llamado/ 
la atenciôn recordando las ultimas pellculas que hayas visto. - 
Intenta explicar cômo segun tu parecer han podido realizarse —  
esos trucos.
43.- Investigar con material desechado de otras pelfculas 
cômo conseguir efectos, vg.- humorfsticos, con la marcha atras, 
haciendo combinaciones insôlitas en el montaje de pianos, etc.
4 4 . -  Realizar un piano a câmara lenta, otro a câmara nor­
mal y otro a câmara râpida. Contrastar los resultados. Imaginar 
una escena en la que utilizarfas la câmara lenta y otra en la - 
que recurrirfas a la câmara râpida.
45 .- iQue diferencias y semejanzas encuentras entre un -- 
traveling y un zoom, entre un traveling y una panorâmica, y en­
tre una panorâmica y un zoom?
4 6 . -  Iniciar a los ninos en el dibujo de animaciôn.
47.- Elige varias imâgenes de algunas pelfculas que hayas 
visto y que te hayan producido un fuerte impacto. Descrfbêlas y 
razona tu elecciôn: ipor su belleza? ^porque se relacionan con/ 
lo que ttî desearfas ser?
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FORMA ICONICAt MONTAJE AUDIOVISUAL;
48 Redactar un guion audiovisual, siguiendo el modelo -- 
del guiôn-proyecto de las paginas 1*378 —79. Llevar a cabo todo - 
el proceso, cuya experiencia se ha relatado en este texto;
49.-. Proyectar una a una las diapositivas de una histo- 
ria sin textos de apoyo y que los ninos la vayan contando. Los/ 
muchachos iniciarân asf una historia que se ira haciendo segun/ 
la apariciôn de una nueva diapositiva. Una hipotesis de cômo -- 
continuarâ la historia se vefa confirmada o rechazada con la -- 
proyecciôn de la siguiente o las sucesivas.
50.-. .- Interpolar diapositivas dentro de un montaje audio 
Visual, Estas interpolaciones pueden ir destinadas a ampliar la 
historia, crear una historia dentro de otra historia, metafori- 
zar la historia inicial, producir ambigûedad u opacidad.
Las diapositivas pueden ser elegidas por el profesor de an 
temano al azar o, segûn unas determinadas finalidades. También/ 
pueden ser filmadas por los alumnos segûn un plan o al azar.
- Después de realizada la experiencia anotar los efectos - 
producidos, ensayar nuevas ordenaciones de las interpola 
ciones.
- Este ejercicio puede realizarse con pelfcula, fotocuento, 
comic, ilustraciôn y collage.
51.-. .- Dado un fragmento musical programar la realizaciôn 
de una diaposi tiva.
- Realizar un montaje de momentos musicales y programar —  
una secuencia en imagenes ilustrando esa mûsica.
- Lo mismo con la seeuenelaciôn de ruidos: reales o en gra 
do de abstraciôn
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52. - Improvisar la explicacldn de un monta je audiovisual,/ 
visto previamente, con o sin la apoyatura musical.
FORMA ICONICA» FOTOCUENTO!
53.- Redactar un fotocuento-guidn, siguiendo el modelo del 
guion-proyecto de las paginas 1380-81 . Llevar a cabo todo el -- 
proceso, cuya experiencia se ha relatado en este texto.
5^.- Mediante lecciones tedrlcas, actividades y reallzaci^» 
nés prdcticas obtener un conocimlento bdsico de la ticnica foto^  
grdfica:
- Manejo de la câmara fotografica»
. El objetivo
, Los obturadores y el diafragma 
. La velocidad 
. La iluminacldn, etc.
- Utilizaciôn del laboratoriot
. El revelado 
. El copiado 
. El esmaltado 
. Las ampliaciones 
. Efectos
55.- Con las fotograflas sacadas por los propios alumnos y 
una coleccidn de otras, indicar cudles estdn bien o mal realiza 
das técnicamente y porqud. ^Cdmo se pueden corregir esos erro-- 
res? Anotar en el cuadernillo de imagen.
56.- Hacer un reportaje grdfico periodlstico de un aconte- 
cimiento escolar o local y exponer el trabajo en el panel del -
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periddico mural de la clase.
57*- Poner pie verbal a una foto.
58.- Dado un breve texto escrito, buscar o hacer una foto/ 
que lo ilustre.
59*“ Construccidn de un relate icdnico (fotocuento) por or 
ganizacidn de una secuenciacidn de imâgenes de tal forma que se 
pueda entender sin texto de apoyo.
60. - Construido un fotocuento por un grupo, otros que des- 
conocen el contenido del mismo, una vez suprimidos los textes - 
de apoyo, escriben las bandas y globes.
61.- Realizar una critica a una fotonovela del mercado cen 
trandose en cdmo abordan los guionistas los conflictos y cdmo - 
lo harfan elles.
62 Dibujar sobre fotograffas, introduciendo personajes, 
acciones, modificando fondes, etc.
63.- Realizar un "docufoto". Este es, la articulacion de - 
un material documental en un relate en fotografia.
64.- So entrega a los nines unas pocas fotografias de un - 
fotocuento con o sin texto de apoyo y éstos van pidiendo nuevas 
fotograffas hasta que sean capaces de reconstruir la historia o 
una historia diferente; basta con que 6sta tenga sentido.
65.- Realizar un monta je narrative de diverses fotograffas 
recortadas de diferentes publiesciones, de forma que nos den un 
nuevo mensaje, distinto del que cada une de ellas nos ofrecfa -
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por separado.
FORMA ICONICAt COMIC :
66.- Redactar u n  gulon de comic, siguiendo el modelo del - 
del guion proyecto de las paginas l#38l-82 , Llevar a cabo todo - 
el proceso, cuyai experiencia se ha relatado en este texto.
67. - Dibujar una tira cdmica sin texto escrito.
68. - Convertir en humorfstico un comic del génère bélico,- 
por ejemplo.
69.- Inventar onomatopeyas iconicas para diverses sonidos. 
(Dis tintas imagenes pueden ser expresion de un mismo sonido)
70._ Resumir en varias macroviftetas toda la historia de un 
comic.
- Dibujar varias vine tas sacando los pianos de una sola vjL
ne ta.
71.- Utilizar entre los conocidos signes cinéticos del co­
mic une de elles, para expresar el movimiento.
- Expresar un mismo movimiento mediante diverses signes cjL 
néticos.
72 ._ Inventar nu e vo s signes cinéticos explicando a los corn 
paneros en qué se ha fundado para establecer esa convencion.
73.- Expresar iconicamente una accién cotidiana mediante - 
los codigos del comic.
74 ._ Realizacion de un comic-book, o utilizaciôn de alguno
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del mercado, como centre de interés en torno a un tema.
75 .- Analisis del contenido del mensaje de uno o varies co^
mic.






Observar como son tratados contenidos similares por los dd 
versos autores, qué codigos son los més utilizados por unos u - 
otros para expresar las mismas funciones, qué grado de elabora- 
ci6n presentan. ilnfluyen estes diverses tratamientos en el ti- 
po de mensaje o de ideologfa subyacente en el comic en cuestién?
77.- Dibujar situaciones de humor con solo dos vinetas.
78 . - Dibujar en vifietas un paso de tiempo sin ayuda de tex 
tos de apoyo ni globes.
79 • - Seleccionar y analizar vifietas en funcion de ;
- Los pianos (reflexionar en coimîn entre la eleccion del - 
tipo de piano y la intencion expresiva del au ter).
- Las angulaciones
- El reste de los pardmetrès
80.- Seleccionar y analizar vifietas con ifneas cinéticas - 
(rayas, nubes de polvo, deformacién por impacto, trayectoria 1^ 
neal simple, trayectoria en color, barridos, etc).
- Seleccionar y analizar vinetas que incluyen onoma topeyas
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- Analizar diferentes tipos de bocadillos, textes de apoyo, 
etc.
81.- Dibujar ejemplo s de cada uno de los elementos que in­
tegra n el lenguaje del comic.
82.- Fotocopiar un comic y suprimir los te^tos de apoyo y/ 
globes. Los nines habran de escribir otros en su lugar. Termina 
do el ejercicio se compara con el de sus compafleros y con el co» 
mic original.
83.- Realizar una narraci6n secuencializ^da a partir de yi 
netas ya existantes tomadas de diverses comics, a las que se les 
afladen textes de apoyo y globes.
FORMA. ICONICAt ILUSTRACIONt
84.- Redactar un guiôn de ilustraciôn, siguiendo el modelo 
del guiôn-proyecto de las paginas 1«383-84 . Llevar a cabo todo/
el proceso, cuya experiencia se ha relatado en este texto.
85.- Distribuir adecuadamente en el espacio de la pégina - 
los elementos del dibujo que se va a realizar.
- Définir el tamano y forma del cuadro.
86.- Indicar qué mementos son définitorios para expresar - 
una historia mediante un limitado ndmero de iconogramas para —  
realizar una ilustraciôn narrativa.
- Idem para las demés formas icônicas.
87 .- Ilustrar graficamente un relato intentando utilizar - 
expresiva y armônicamente las formas, los colores y las textu—  
ras.
1.163
88.- Dibujo naturaliste de un movimiento, gesto o acciôn - 
de un personaje o de un grupo.
89.- Interpreter una ilustraciôn narrativa, suprimidos los 
textes escritos.
90.- Expresar mediante un dibujo un sentimiento.
- Expresar plasticamente un ruido.
- Expresar plasticamente un grito.
- Expresar plasticamente un fragmente de una de las sona--
tas de Beethoven.
FORMA ICONICAt "COLLAGE";
91.- Redactar un guiôn de "collage", siguiendo el modelo - 
del guiôn-proyecto de las paginas 1*385-86 Llevar a cabo todo el 
proceso, cuya experiencia se ha relatado en este texto.
92.- Construir un "collage" con cualquier tipo de material 
para secuencializar un movimiento, una acciôn o un relato.
93.- Construir una plancha gigante de collage en que los - 
personajes sean autônomos y puedan realizar movimientos gracias 
a la cons ti tuciôn môvil de sus articulaciones. Asi podran orga- 
nizar peripecias por el espacio de la plancha de collage y enta 
blar diferentes tipos de relaciones.
- Constituciôn de :
. Personajes môviles en un collage, pero no aut^ 
nomos. Tendran libertad de moviento en las ar­
ticula ci one s , pero no podran desplazarse.
qZ<.- Construcciôn de un "collage" con diferentes partes niô
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viles en las planchas.
9 5.“ Elegir varias texturas en la confeccion de un collage 
para diseflar los persona jes, los objetos y los fondos.
96.“ Introducir un nuevo personaje en el relato en forma - 
de collage.
Idem para las otras formas. Comentar cômo afecta al resto/ 
de la obra.
FORMAS ICONICAS EN GENERAL»
97.“ Escribir el texto de un guiôn para el cine, para un - 
montaje audiovisual, fotocuento, comic, narraciôn grafica, co—  
liage narrative,
98.- Realizar una sfntesis (o sinopsis) de un argumente -- 
que nos gustara relatar valiéndonos del lengua je cinema togréCfi- 
co o de cualquiera de las otras formas icônicas.
99, - .- Sonorizar una escena de formas diferentes, o indu 
so dejarla insonorizada.
“ Sonorizar una diapositiva del montaje audiovisual con -- 
una müsica diferente que permita la creaciôn de un clima/ 
distinto.
- Reflexionar sobre el tipo de efecto que causa cada ver—  
siôn.
“ Sonorizar de distinta forma una escena de la vida real:- 
en coherencia con la imagen, en contraposiciôn con ella o 
alternando diversos matices.
100.•- Creaciôn de un audiovisual desde un centro de inte
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res.
Idem para fotocuento, comic, ilustraciôn y "collage".
101.- Suprimir los pianos intermedios de un monta je audio^ 
suai, un fotocuento, un comic o una pelicula, antes de inciar - 
su lectura, Hacer lo mismo alternativaniente, con los pianos -- 
primeros y los ûltimos. Hacer las lecturas respectivas. Descri. 
birlas oralmente o por escrito:
- A continuéeion leer los textos completos y anotar la in- 
terpretaciôn. ^Qué diferencias y semejanzas existen en-- 
tre la interpretaciôn del texto integro y el fragmentado?
- 0 tra variante es dibujar las escenas que faltan.
102,- Secuenciaciôn de imagenes de un movimiento:
- montar en una bicicleta,
- a tarse un zapato
- abrir una carta
- ago tar todos los movimientos posibles
Ejercicio adecuado para diapositiva», fo^ografia o comic:
- Ordenarlas secuencialmente.
- Programar segûn esta técnica una escena en imagenes so-- 
cuenciadas.
- Programar igualmente un relato.
103.- Elaborar tftulos de crédite, de carâcter significat_i
vo para cada uno de los trabajos.
lo4- Construir una historia con un solo personaje. Reali—
zar el ejercicio en las diferentes formas icônicas.
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105.- Realizar sucesivos perfeccionamientos en los trabajos 
durante cada uno de los procesos o en aquellos momentos que se/ 
considéra oportuno.
106.- Poner un titulo a cada una de las realizaciones icon! 
cas. Proponer varies tftulos para elegir el mejor.
107.- Establecer comparaciones indicando semejanzas y dife­







108.- Analisis de contenido en cada una de las formas iconj.
cas.
109.“ Ordenar el material siempre que sea utilizado en el - 
lugar que le corresponde.
110.- iQué recurso utilizarfas tû en el cine y en otras —  
formas icônicas para indicar que ha pasado un determinado espa­
cio de tiempo entre una imagen y otra? Proponer un ejemplo y -- 
que cada alumno o grupo idee su formula. Al final se harâ una - 
lista con todas las descri tas y se expondrâ la opiniôn de cual/ 
es la mas adecuada para este caso concrete.
Ill,.- Disenar diversos tipos de composiciôn de un cuadro,/
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ya sea en fotograffa, vineta, Ilustraciôn, etc.
112.- Réunir varias fotograffas al azar y juzgarlas segûn/ 
su composiciôn de imagen. Con un trazo discontinue a lapiz se - 
puede senalar las ifneas fundamentales de composiciôn, el cen-- 
tro de interés...
113.- Desarrollar un guiôn de relato icônico partiendo de/ 
un centro de interés, de una anécdota interesante o de una not^ 
cia importante.
114.- Proponer a los nines * en cuantas partes dividirfan,/ 
atendiendo al interés suscitado o segûn su contenido, un relato 
i cônico.
ASPECTOS CREATIVOSt
115.- Suprimiendo el final de un relato icônico (pelfcula,/ 
montaje audiovisual, fotocuento, comic, ilustraciôn narrativa,/ 
"collage" narrative) completarlo de cuantas formas se les ocu-- 
rran, ya sea verbal o icônicamente. La intenciôn que nos gufe - 
para compléter los textos puede ser integradora (convergente) u 
original (divergente), Comparar los resultados.
116.- Supresiôn de una parte de la imagen proyectada de una 
diapositiva mediante la interposiciôn de un medio opaco. Los njL 
nos deberan compléter esa parte de la imagen no perclbida, por/ 
medio de la descripciôn verbal o por un dibujo.
117.- Recortar o tapar con papel engomado opaco una parte -
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de una fotograffa; el nino deberâ dibujar lo suprimido.
118.- Buscar o hacer una fotograffa que exprese lo contra-- 
rio a lo de otra dada; buscar o hacer otra que exprese algo
semejante.
119•- Dada una imagen, buscar su metafora icônica, ha c i end o 
un dibujo o una fotograffa. Indicar en que se funda la metafora, 
Una metafora icônica es similar a una metafora verbal, Por 
ejemplo, si tenemos la imagen de un hombre que esta en la oarcel 
una de sus metaforas icônicas serfa la imagen de un pdjaro en-- 
jaulado,
120,- Modificaciôn de ese relato, aumentando o sustrayendo/ 
imâgenes pertinentes; aumentando, disminuyendo o combinando per 
sonajes, acciones o indicios,
121.- Modificaciôn del relato icônico, combinando el princ^ 
pio, el final o algiîn momento del cuerpo central del relato.
122,- Se les entrega a los nifios un 4o por 100 de los foto-
gramas de un fotocuento, ordenados o desordenados. Su trabajo -
consiste en construir una historia con significado,
123.- Se entrega a los nifios todos los fotogramas sin orde­
nar que servirân de base Icônica para la construcciôn de un fo­
tocuento, Con este material, habran de construir una historia - 
coherente segûn el orden que ellos prefieran.
Se buscan nuevas reordenaciones significativas.
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124.- Convertir en humoristico un relato de fotocuento.
- Expresar en comic un fotocuento.
- Expresar en fotocuento un comic.
- Idem con el montaje audiovisual, cine, ilustraciôn y/ 
"collage".
- Comparar los resultados. ^Cômo funcionan los diversos 
lenguajes? iSon posibles estas transformaci ones? iSon 
adecuadas o eflcaces?
125.- Representar mediante un côdigo inventado la expresiôn 
facial esterectipada de un loco, una persona triste, alegre, en 
vidiosa...
Idem para la expresiôn gestual del cuerpo.
126.- Suprimir la imagen de un personaje a lo largo de un - 
comic, permaneciendo el texto y los globos correspondi entes y - 
dibujarlo en todas las vinetas que faite.
Idem suprimiendo sôlo el texto de un personaje.
127.- Elegir un comic del mercado o realizado por los ni-- 
nos, en que las vinetas sean de igual tamano. Recortar estas vj. 
netas y entregârselas desordenadas, para que ellos las pegnen - 
en cartulinas segûn el orden que consideren oportuno para que - 
obtengan un relato icônico.
Realizar sucesivas ordenaciones buscando nuevos mensajes o 
historias "coherentes" (dentre de lo "incohérente" que puede r^ 
sultar el humor).
128.- Elegir o construir una imagen que pueda ser expresiôn 
de uno mismo. Vendria a ser una tarjeta de prèsentaciôn.
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Idem para un compafiero. Idem para el profesor.
129.- Expresar en un lenguaje narrative icônico, en cual-- 
quiera de las formas indicadas un poema, realizando previamente 
un guiôn técnico. Vg.: "Del salôn en el angulo oseuro" (Becquer) 
"El cazador" (F. Garcia Lorca). "Abril florecia frente a mi ven 
tana" (A. Machado).
En las pâginas siguientes se recogen algunas muestras de ejer 
cicios realizados desde un punto de vista creative*
Tres de ellos son muestras de unos ejercicios propuestos para 
disehar una ciudad en el aire.
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Muestra de un trabajo de un ni Ho sobre la ensenanza 
de la perspective de un modo creativo.
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A LGUNAS SU G ER E N C IA S  M E TO LO G IC A S  Y P R E 5 U P U E S T 0S  E D U C A T IV O S ;
1.- Dado que los ejercicios versa" sobre la ensenanza de - 
la innafjen y, en gran parte, sobre la creatividad icônica, creo/ 
que résulta obvio que deben utilizarse materiales iconicos abun 
dantes y variados que derarrollen la imaginacion,
29,- Implicar a los alumnos en la busqueda y aportaciôn de 
materiales y, por supuesto, en la participaciôn real de todos - 
en las actividades.
3-.- La dinamica de trabajo en grupos pequefios es una de - 
las estrategias educativas que mejores resultados puede obte-- 
rjer. No obstante, se recomienda un juego flexible en la progra- 
maciôn de actividades, que combine el trabajo individual, el -- 
trabajo en pequefios grupos y en gran grupo; de tal forma que se 
articnle en un estilo "contrapuntfstico" esta combinatoria aten 
ta a los objetivos propuestos, que dinamice al aula en una in-- 
tencion créa tiva.
4 9,- El caracter concrete del material visual exige del —  
profesor una atenciôn a la reflexion de los alumnos. No se tra- 
ta simplemente de realizar ejercicios, sino de que es to s resul- 
ten significativamente importantes para la comprension del yo, 
del mundo que nos rodea y de las caracterfsticas de la imagen - 
que nos brinda un potencial creativo.
5-.- Si el profesor puede proponerse como objetivo el desa 
rrollo de la capacidad de improvisacion del nino para saber re^ 
ponder a situaciones no controladas, el debe en cambio no aban- 
donarsie a la improvisa ci on didactica, porque entonces dificil-- 
mente se conseguirân los objetivos propuestos y en muchos casos
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las actividades pueden convertirse en un modelo de desorganiza­
cidn y de ineficacia. Este tipo de actividaes son lo suficient^ 
mente complejas para tener que preparar de antemano:
- Los materiales e instrumentes tecnolôgicos.
- El proceso educative.
- La formulacidn concreta de los objetivos,
- Los lAedios de evaluacion, etc.
6 9.- El nino debe tomar parte activa en:
- La formulacidn de objetivos.
- La eleccion de las actividades para conseguirlas, propo- 
niendo él mismo distintos tipos .
- La organizacidn del material, etc.
Es una forma prdctica de motivar a los alumnos, porque se/ 
sienten protagonistas de la accidn didactica.
A mayor participaciôn del alumno, mayor "control" didacti- 
co del profesor y mayor dominio del proceso.
79.- El profesor debe apreciar positivamente la adopcidn - 
de perspectivas diferentes para la realizacion de un determina­
do ejercicio y adaptarse a los nuevos giros propuestos por los/ 
alumnos, si lo considéra oportuno. No se trata de cambiar por - 
cambiar, sino de no sofocar los gérmenes créa tivos de la innova 
ciôn,y de estimularla.
89.- Deberâ suspender el juicio evaluative mientras el ni- 
fio realiza sus trabajos. Esta misma actitud deberâ sugerirse a/ 
los ninos respecto a sus compaàeros. Si interferimos un proceso, 
podemos haber cortado una flor, o al menos danar el germen de - 
un fruto.
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9 9.- No sancionar la individualidad sino respetarla.
10 9,- No deberan proponerse modelos arquetipicos de reali­
zacion; crear no es confrontar con un modelo. Crear es enrique- 
cer el mundo, anadirle algo nuevo, mejorarlo... Copiarlo es sim 
plemente repetirlo.
119.- Deberâ sugerirse a los alumnos que anoten sus expe­
rt encias en el "cuadernillo de imagen", y que las conquistas y/ 
errores se pongan en comun; traba.iar juntos en bu sea de la con­
quis ta de un objetivo es suinar los esfuerzos que darân un efec­
to multiplicative mâs que aditivo.
129.- Todo proceso didâctico supone una evaluaciôn de todos 
los elementos del acto didâctico. No sôlo del producto, sino de 
su genesis. No sôlo del alumno, sino del profesor. No sôlo de - 
los objetivos, sino de los métodos.... Es preciso sacar conclu- 
siones, tanto como aplicaciones y ensenanzas. La culminaciôn de 
una actividad es una invitaciôn a continuar nu es tro câmino.
13.- El profesor deberâ tener présente que una forma de —  
suscitar la creatividad es formular preguntas interesantes a —  
los alumnos, tanto previstas como espontâneas, y mâs aûn susci­
tar un clima de interés y de sensibilizaciôn ante los problèmes,
de tal forma que sean los mismos alumnos los que se formulen a/
si mismos^ante los demâs preguntas cuya contestaciôn aclare to­
do un campo de significado nés.
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N O T A S
Somos conscientes de que en algunos colegios la falta de - 
recursos economicos puede aducirse como un obstâculo para lie—  
vàr a cabo algunas de las actividades propuestas. Sin embargo,- 
si esto es cierto, no lo es menos, que el mayor obstâculo es la 
falta de preparacion especifica del profesorado en este campo,- 
la ausencia de monitores, o, incluse, la falta de interés. Ade- 
mâs de las aportaclones que pudieran realizar las APAS (Asocia- 
ciones de Padres de Alumnos), la imaginaciôn puesta al servicio 
de una idea puede encontrar otros medlos para recabar fondos. - 
El mayor problema no es tanto la falta de recursos economicos - 
como que no se vea la necesidad de comprender el mundo de la -- 
imagen; no obstante la importancia que en nuestra sociedad alcan 
za la ensefianza de la imagen. En cualquier caso se recomienda - 
iniciar las actividades referidas a la comprensiôn y ensefianza/ 
de la imagen, por aquellas que resultan tanto metodôgica como - 
econômicamente mâs accesibles. El atractivo de estas experien—  
cias impulsarân a los alumnos y a los profesores a conseguir ca 
da vez nuevos objetivos.
Las actividades propuestas aqui son muestras o ejemplos -- 
del extenso conjunto que podrfamos haber formulado. Estâmes se- 
guros que serân los propios docentes y discentes los que enri-- 
quecerân este campo. En realidad, pues, sôlo hemos pretendido - 
proponer ejercicios - estfmulos que inciten a la ensenanza y -- 
aprendizaje de la imagen, a la realizaciôn de actividades expé­
rimentales.
Hemos formulado unos objetivos y unas actividades. En cada 
caso el docente podrâ intencionalmente elegir tal ejercicio pa­
ra lograr el objetivo pertinente. Con frecuencia un objetivo ha
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ce referenda a varias actividades diferentes, y una actividad/ 
podrâ cubrir varios objetivos, dependiendo de la orientaciôn -- 
que se le de' y ref3 exiôn posterior que tenga lugar.
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6.1.4 .- LA LECTURA DE LA IMAGEN;
Si uno de los objetivos fondamentales que la ensenanza se/ 
ha marcado es el aprendizaje de la lectura, no puede pasarse -- 
por alto la ensenanza de la lectura de la imagen, ya que la in- 
cidencia de esta en nu e s tra civilizacion es de una marcada dom^ 
nancia. Sin embargo como ha dicho C. Metz, la imagen no puede - 
ensenarse "del mismo modo que se ensena la lengua",... "Las len 
guas analizan y reconstruyen el mundo de cabo a rabo; la imagen 
sôlo despliega sus significaciones propias sobre la base de un/ 
respeto minimo previo de las apariencias "naturales" del objeto! 
respeto, siempre parcial, siempre trucado, y que sôlo narra el/ 
comienzo de la aventura icônica; pero también respeto sin el —  
cual esta aventura no podria comenzar. Por lo contrario, de en- 
trada la lengua hace caso omise de este respeto" ( 1 ).
La dificultad de la lectura de la imagen radica en su apa-
rente facilidad. Mientras que la Lengua, en su plena codifica--
ciôn no nos représenta lo real, los "contornos" de las co sas sje 
gôn la expresiôn taAdeana, la imagen si. El problema reside en/
que nos olvidamos de que la imagen no es la realidad sino su r^
presentaciôn contornual y de que el lenguaje icônico también e^ 
ta sometido a convenciones. Y sin embargo tampoco podemos olyi 
dar las palabras de Metz cuando afirma que, las significacionés 
de la imagen se despliegan sobre un respeto minimo previo de -- 
las apariencias "naturales" del objeto.
La imagen se convierte en un lenguaje porque es capaz de -
comunicar. La imagen ademâs de expresar comunica, y no olvide--
mos que comunicaciôn^ ademâs de pu es ta en comun de "dar sin empjo
brecerse" como dice Angel Benito, es también aceptar la conduc- 
ta de los demâs y en muchos casos, imponor una deterniinada ; al/
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menos, imponer la conducta de escuchar o de es tar cuando e] re­
ceptor forzado se ha negado a escuchar, pero no puede negarse a 
es tar so pena de romper muchos conveneiona11smos sociales.
Nuestro propôsito es ensenar a lèer las imâgenes y en esta 
tenta tiva queremos procéder gradualmente:
- Lectura descriptiva:
. de imâgenes singulares 
. de imâgenes concatenadas 
(discurso icônico narrative)
- Lectura temâtica (2 );
. informaciôn clandestina 
. informaciôn halonada 
. informaciôn de inexistencia
Segûn A. Blunt)toda descripciôn es una lectura bajo su do- 
ble aspecto:
- Recorrido visual de la superficie plâstica segûn el ôrden 
u ôrdenes de los Jalones que estân depositadas allf y
- Desciframiento mental y perceptivo de estas mismas sena- 
les como signes èn un discurso (3 ).
Para L. Marin la descripciôn es, en realidad la primera -- 
lectura, o mejor, el conjunto abierto de las primeras lecturas.
1.- Lectura objetiva de imâgenes o lectura de contenido ma 
terial:
A .  Moles ( 4 ) atendiendo a la cantidad de Informaciôn que/ 
contiens una imagen por unidad de superficie receptiva entiende 
que hay dos formas de percibir la imagen; cuando la cantidad de 
informaciôn no es demasiado grande, el ojo percibe la imagen co 
mo una totalidad, como una Gestalt jerarquizada, centrândose a/ 
continuaciôn en los detalles dominantes.; cuando el mensaje vi--
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suai es muy denso el ojo se enouentra en la necesidad de expl£ 
rarla, o sea, de fijar un cierto numéro de puntos segûn un or­
den semideterminado hasta conseguir una integraclôn gestâltica.
Esta observacion de A. Moles nos propone, al menos, una d^ 
ble elecciôn a la hora de leer el contenido icônico.
19) Una lectura atômica, pormenorizada, analftica de cada/ 
uno de los elementos que integran una imagen.
No son bien conocidas las leyes que rigen esa perspectiva/ 
atomizada. Sin embargo, mientras encontramos una ley percepti­
ve que lo explique, la técnica de la formaciôn de la imagen t^ 
levisiva puede conventirse en el modelo de lectura analftica - 
de una Imagen, pues es sabido que la formaciôn de la imagen en 
la pantalla de TV se debe al recorrido dd. haz electrônico puri- 
tual que explora el contenido icônico mediante las 625 Ifneas/ 
iniciândose en el ângulo superior izquierdo. La misma lectura/ 
tipografica también ilustra este modo de lectura de imâgenes.
22) La lectura gestâltica es globalizada y se imponen al - 
tema central y los centros de interés en la percepciôn de la - 
imagen; éstas quedan en parte definidas por las intenciones ex 
presivas del emisor que puede seleccionar los materiales, los/ 
elementos formales y es tructurales para este fin y por las ha- 
bilidades en comunicaciôn, intereses, intencionalidades, expe- 
riencias, capacidades générales... del propio receptor,
2.- Lectura de un mensaje icônico narrativo;
En la lectura de un mensaje icônico narrativo hay que ha-- 
cer previamente una lectura de las imâgenes singulares, y al - 
mismo tiempo se ha de percibir la relaciôn que une unas imâge­
nes con otras.
Recordemos las palabras de J. Mitry, "dos o varias imâge--
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nés puestas una al lado de otra en un orden cualquiera son ya/ 
un niedio de expresion; fundamentan esas lmâf7enes ciertas rela- 
ciones, sugieren ciertos vinculos, se organizan como relate".
La union de dos o mas imâgones dice algo nuevo que no con- 
tenia cada una por separado. Del orden impue&to por el emisor/ 
a esas imâgenes concatenadas depende el mensaje que se quiera/ 
transmitir. Pero si bien esa ordenacion es causa de un signify 
cado nuevo, es que tiene su materia prima, el material para —  
significar, en el contenido de las imagenes singulares y la or 
denacion no puede contrariar les elementos informativos y sig- 
nificantes que contiene, antes bien no hacen posible "ad libi­
tum" cualquier tipo de ordenacion, incluse, tiendan a imponer/ 
alguna determinada dependiendo de los micro elementos de las - 
imâgenes singulares, si queremos que la historia sea una obra/ 
coherente.
Para Busquets, "el acercamiento de unas imâgenes a otras - 
no puede hacerse solamente en base a una coincidencia de lo -- 
que representan; la unidad surge de una especie de nervio inte 
rior -la es tructura- que acerca unas y otras en funciôn de la/ 
idea global que se quiere comunicar" (5 )«
Los receptores no solo debemos captar lo que se nos quiere 
decir en cada imagen por separado sino que debemos comprender/ 
globalmente el significado de toda la obra estructurada.
En nuestros ejercicios de recreaciôn iconica cl juego con­
siste en ver en que grade los elementos singulares imponen una 
tendencia a ^ ^onstruccion determinada, aquella que cons truyeran 
los creadores iniciales. En cualquier caso se vuelve a produ-- 
cir una creaciôn.
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Busquets Indica varies niveles de lectura en un relate na­
rrative icânicoi
1er. nivel: Lectura por separado de cada uno de los hechos, 
de las imâgenes singulares que componen la hi^ 
toria.
2 9 nivel t Lectura de la narracion en la que todas las -- 
unidades se articulan como un relato total, c^ 
mo una obra compléta.
39 nivel ! Lectura tematica, sin referencias narrativas,/ 
en la que haciendo abstraccion de los acontec^ 
mientos narrados, captamos la idea, que el au- 
tor nos ha querido manifester a través de la - 
obra.
4 9 nivel : Lectura del fonde mental, en la que el autor - 
consciente o inconscientemente vierte su modo/ 
de entender el mundo, la sociedad, el trabajo, 
las relaciones humanas, etc. Pero también es - 
cierto que el receptor puede aplicar su parti­
cular fonde mental, su vision personal del ser 
humano, del mundo, etc. Y no séria extrafio que 
en ciertos cases exista una disociacion. Nos - 
encontrâmes aqui con la capacidad polisémica - 
de la imagen.
3.- Lectura temâtica:
Siguiendo a Busquets observâmes como en la comunicaciôn -- 
por imâgenes podemos encontrar comunicaciones inadvertidas. De 
hecho la imagen, precisamente por su capacidad de reproducir - 
lo real, nos puede encontrar con la "guardia bajada", puede --
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aprovechar nuestra credibilidad, porque,como ya hemos indicado» 
la imagen solamente es la representacion de la realidad, no es 
la realidad, Asi pues;
a) La imagen nos puede representar la realidad de un modo/ 
distinto a como eè realmente (informacion halonada). El 
receptor atribuye a la cosa, lo que en realidad es del/ 
signo.
Aumenta los tamanos de las cosas, nos présenta otras -- 
texturas, nos ofrece ângulos insolitos.
b) El receptor atribuye a la imagen lo que no es de la co­
sa (informacion clandestins) pero el emisor ha buscado/ 
ese efecto por la mediaciôn técnica.
Un encuadre nos da una idea parcial de la realidad, Asi 
si en un partido de fûtbol las câmaras recogen aquella/ 
parte de las gradas que esta semi vacia, aunque en otra 
parte exista mucho publico, podemos llegar a la conclu­
sion de que ha ido muy poca gente a presonciar el en--
cuentro.
c) El receptor atribuye a la cosa lo que no es de la cosa/
pero el emisor no ha pretendido este efecto (informa--
cion inexistente).
Para aprender a leer la imagen es necesario conocer su na- 
turaleza y lenguaje, Por eso la lectura de la imagen es resul- 
tado de un complejo proceso en el que hay que procéder graduaJL 
monte.
Creemos que se puede iniciar a la lectura de la imagen en/ 
la segunda etapa de KGB, ahora 3er. ciclo, siempre que se com­




1.- Desarrollar la capacidad de observacion y retentiva.
2.- Hacer lectura de imâgenes atendiendo a los contenidos/ 
temâticos de las mismas.
3.- Hacer lectura de imâgenes atendiendo a los codigos es- 
pecfficos de cada medio y sus modos expresivos. Consi­
dérer que influencia pueden tener las intenciones ex-- 
presivas del autor en el mensaje.
4.- Comprender que una imagen es siempre una parcela de -- 
realidad representada.
5.- Liberar la informacion contenida en una imagen.
6.- Realizar una lectura critica y personal de las imâge-- 
nes.
7.- Considerar el hecho de que la imagen puede estar mani- 
pulada y conocer algunas manifestaciones de manipula-- 
cion.
ACTIVIDADES SÜGERIDAS»
1.- Enumeracion exhaustive de todos los detalles de una 
imagen fotogrâfica, o una proyeccion de diapositives, -
puede hacerse individualmente o en equipo, oral o por/ 
escrito. Despues,comparer resultados y llegar a confi­
gurer el modelo de descripcion mâs complete y exhaust^ 
VO que sea posible con los datos aportados por todos.
2.- Anâlisis de la imagen anterior segun los paramétrés de 
imagen fotogrâfica estudiados.
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3.- Lectura global, "gestdltica", de una imagen fija, Indi, 
cando por escrito los nucleos que han atrafdo su aten- 
ciôn preferentemente consignando el orden. Hacer compa 
raciones con los companeros. Determiner la frecuencia/ 
de los nucleos que se han impuesto a la uercepcion,lu- 
gares preferentes y ultimos.
4.- Uno de los ejercicios que De Bono utiliza para el desa 
rrollo del pensamiento lateral nos va a servir a noso- 
tros como actividad de lectura previa para liberar in­
formacion en una imagen.
i C o m o  puede definirse la fig. n 9 54 ? s© propone un -
ejemplo:
Figura n.@ 54
Y se invita a los ninos a que sigan trabajando en este 
sentido.
5.- Fraccionar una fotografxa en X partes. Se entrega cada 
una de las partes a unos grupos de coutrol, cuya fun-- 
ciôn consiste en describir lo mâs minuciosamento posi­
ble los contenidos iconicos del fragmente de la foto-- 
gra fia que le ha correspondido, haciendo una descrip-- 
cion global en otro papel. Se recogen las descripcio-- 
nés porinenorizadas y se les entrega a un grupo experi­
mental y las globales a otros. Se trata de saber si -- 
son capaces de recons truir la imagen primitive.
Otra variante es entrogar a un solo grupo experimental
Figura n9 56
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Figura n .9 58
Figura n.9 57
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ambas descripciones, la globalizadn y la atomizada.
6.- Se fornian en clase varies grupos de ninos (vg. de h —  
alumnos cada uno). A los grupos pares se les entrega - 
copias de una misma fotografia que deberan describir - 
de tal forma que otro grupo de companeros pueda llegar 
a saber lo que la imagen contiene sin haberla visto an 
tes. Las descripciones realizadas por los grupos impa- 
res se les entrega a los pares y estes deben dibujar - 
la imagen relatada teniendo en cuenta todos los elemen 
tos descritos.
7.- Dividir mediante dos rectas una imagen en cuatro par-- 
tes iguales. Indicar como se relacionan elementos de - 
una parte con los de las otras.
8.- Presenter una imagen en la que se haya recortado un -- 
cuadrado, que contenga una informacion que afecte sig­
nifies tivamen te *la comprension del resto de la imagen. 
El alumno describirâ la imagen incomplets e indicarâ - 
cuâl es el mensaje, después se completara con el frag­
mente sus traido y se leerâ de nuevo.
iHa cambiado el contenido? iEl significado? iPor 
que? Se sacarân conclusiones.
'9. - Realizar un reporta je fotogrâfico de un acontecimiento 
local por grupos de alumnos, cada grupo realizarâ su - 
trabajo segun unas normas y limitaciones. Vg. jla fies­
ta del colegio.
GRUPO 1» Deberâ realizar el reportaje solo oon -- 
nos detalle, prineros pianos y pianos medios.
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GRUPO 2I Lo harâ solo con pianos americanos, en- 
teros y générales.
GRUPO 3* Solo podrâ tomar escenas de clase, de - 
participacion en juegos y déportés y entrega de/ 
trofeos en los pianos que desee.
GRUPO 4t Solo escenas de representacion artlsti- 
ca, representaci-ones tea traies, recitado de poe- 
mas, dibujos.. a los padres hablando con profe- 
sores, discursos, prèsentaciones; nb podrân rec^ 
ger ningiîn tipo de entrega de trofeos.
GRUPO 5s Solo recogerâ el resto de manifestacio­
nes de la fiesta no mencionadas para los grupos/ 
3 y 4.
GRUPO 6 s Solo tomarâ la llegada al patio ( 1 esce^  
na) el dfa de la fiesta.- 1 escena de la fiesta/ 
en el patio, y otra escena del patio cuando ya no 
quede nadie antes de recoger las cosas.
Este ejercicio présenta muchas posibilidades, como son 
la division del trabajo, la organizacion de todo el ma 
terial en el monta je del reportaje haciendo una selec- 
cion conveniente...> pero la faceta que nos interesa - 
aqui es el conocimiento de c6mo afecta la limitacion - 
de contenido (grupos 3* 4, 5), ®1 estilo (grupos 1 y 2) 
y la finalidad definida (grupo 6 ) para la comunicacion 
con imâgenes para la transmision real y objetiva de un 
hecho, dicho de otro modo como ha sido manipulada la - 
informacion.
10.-Determiner los esquemas y paramétras culturales que —
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hay insertos en las imagenes: Vg: esquemas estereotlpa 
dos de conductas de familia, profesion, modèles de so­
ciedad ...
11.-Se puede analizar una pelicula segdn la metodologia del 
anâlisis transaccional y desde este punto de vista, coji 
siderada como un elemento de caracter parental, dedu-- 
cir los mensajes configurados de "guion" que las pelf- 
culas pueden enviar. Considérâmes que este ejercicio - 
probablemente resuite de dificil aplicacion para los - 
ninos. En todo caso es de indudable utilidad para los/ 
educadores que tengan la mision de seleccionar pelicu- 
las para un publico infantil y juvenil.
12.-Preguntar a los nines con que personaje de un film se/ 
han identificado y por que.
Identificarse a si mismo y a tras personas con los in-
dividuos que aparecen en las imâgenes
13.-De très periodicos diferentes de un mismo dia recortar 
las fotografias que versen sobre un mismo tema. Después 
indicar que diferencias existcn entre ellas y formular 
hipotesis sobre la causa que ha influ ido en la dis tin­
ta presentacidn grâfica de la noticia.
14.~ Elegir varias fotografias en las que se pue dan obser—
var tipos de comunicaciôn inadvertida. De terminer que/ 
tipo de comunicacion inadvertida se da. lîazoriar la re^ 
puesta.
15.-Reunir varias fotografias de anuncios o fijarse en ---
spots publicitarios de TV, définir las comunicaciones/
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inadvertidas, y hacer una crltica sobre la tendencio-- 
sidad publicitaria. &Cômo prevenirnos contra su influen 
cia?
16.-Elige un anuncio en que se dé un aspecto narrative y - 
un aspecto temâtico. Explicalo.
17.-Mostrar a los ninos una imagen fija que présente un a^ 
pecto narrative y otro temâtico. Distinguir ambos. Ra- 
zonar la respuesta.
18.-Un grupo de nifios realiza una composicion de anuncio - 
publicitario en el que se introduce uno de los tipos - 
de comunicacion inadvertida. Otro grupo tiene que iden 
tificar el tipo de comunicacion inadvertida introduci- 
da por sus companeros. Posterior pues ta en comun y cr^ 
tica.
19.-Catalogar todos los anuncios de una revista sémanai s^ 
gûn el sistema de persuasion que consideren que han -- 
utilizado los publicistas para "vender" su producto. 
Inventar una*contrapcrsuasion*para cada anuncio.
20.-Utilizando revis tas viejas y recientes seguir la "his­
toria" de la publicidad de un producto. Determinando - 
los elementos iconicos y los verbales.
21.-Suprimir los elementos verbales de un anuncio y escri- 
bir "pies de foto" a la parte iconica restante.
22.-Disedar un contenido iconico a la parte verbal de un - 
anuncio.
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23.-Convertir en "humoristico" ya iconica, ya verbalmente, 
el discurso de un personaje importante retransmi tido - 
por TV, un anuncio publicitario, etc.
24.-Comparar un cartel publicitario y uno de propaganda p£
iftica. iEn que se parecen, en que sc diferencian? ---
iCuâles son sus fines? ^Cuales sus medios?
Realizar una transportacion entre ambas,
25.-Compôn un collage o un fotocuento con distintos anun—  
cios publicitarios para presentar persuasivamente un - 
nuevo producto.
26.-Inventa un spot en cl que se induzca a la gente a que/ 
no compre un determinado producto anunciado, o a que - 
no compre ningûn producto anunciado, o que se prevenga 
de la publicidad.
27.-"Ironizar" un mensaje iconico, ya sea publici tario o - 
de otro tipo.
2 8 .-Describir los cuatro niveles de comunicaciôn, segun -- 
Busquets, en un relato narrative icônico:
- Lectura de las imâgenes singulares.
- Lectura de la narraciôn.
- Lectura temâtica.
- Lectura del fondo mental.
Realizar este ejercicio sobre un mismo texto narrative 
icônico por grupos. Después contrastar los resultados. 
Observar como posiblemente ante un mismo "texto" se —  
pueden producir lecturas diferentes, sobre todo en los 
niveles de lectura temâtica y del fondo mental, depen­
diendo de qui en lo lea.
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29.-Recoger anuncios de revistas y otros tipos de imâgenes, 
y clas if i carias en eu en to a que receptores van destinai 
das: amas de casa, ninoq jovenes, personas indetermina 
das, etc. iQué caracteristicas se aprecian en les men­
sajes atendiendo a los receptores a que van destinados? 
Estudiar especxficamente los mensajes dirigi dos al pu 
blico infantil.
30.-Explicar a los ninos en que consiste la informacion su 
bliminal, presentar imâgenes en las que se da y hacer/ 
ejercicios prâcticos para saber detectarla.
- Coleccionar imâgenes con informacion subliminal.
- Realizar una pues ta en comûn sobre los efectos - 
que persigue la informacion subliminal.
31.-Un dirigente educador de "masas puede elaborar pelfcu- 
las que generen teoricamente en los individuss ciertas 
"grabaciones" previstas. De acuerdo con ello, se po--- 
drfa elaborar un plan de programacion de personalida-- 
des. Esta afirmaciôn precisarfa de una verificacion ex 
perimental, por otra parte muy peligrosa por cuanto -- 
disminuiria la libre elecciôn de la conformacion de la 
propia personalidad, produciendo efectos sinérgicos —  
con los ya conocidos factores que la dirigen. En cual­
quier caso, consideramos de utilidad la supervision de 
los films destinados a la infhncia as£ como la reyi 
sion urgente de las actuales categorias en funciôn de/ 
las que se considéra un film peligroso o apto para me- 
nores y que en ocasiones niega a los nifios verdaderas/ 
obras de arte aunque les permite contempler espeluznan 
tes escenas, carentes de verdadero sentido artfstico y
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mucho nienos de cualidados para la construcci 6n proddjc 
tiva del organisme en formacion pue es cl nino.
Dado que no es posible llevar a cabo un control/ 
eficaz rie las peliculas, y si f'uese aosible, qui en -- 
nos asegura que los cri tories elcqidos han sido los - 
adocuados y cuâles son éstos, se hace inaplazablc la/ 
d i fu s ion de la enscùanza de la lectura rie la imagen./ 
De esta manera, evitaremos los maies ootcnciales que/ 
puede acarrear la rocepcion de mensajes inadecuarios - 
por parte do los ninos, al tj.empo que promovciemos en 
ellos la suficiente capacidad cri tica, de creatividad, 
de desarrollo de la inteligencia y de todos los valo­
res humanis ticos sustentados en esta tesis, median te/ 
la consti tuciôn de la lectura de la imgen como punto/ 
de partida de un dialogo en el que, mâs allâ del mero 
colonuio sobre una pelicula, se formularân ohj e tivos/ 
educativos y se propondrân nuevos contenidos de cono­
cimiento cuando los ninos consideren la nrcesidad de/ 
profundizar en ciertos temas (pie haya sus ci tado la —
]ec tura rie imâgenes,
oooOOOooo
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6. 1..5.-LA IMAGEN COMO MEDIO DE EXPRESION
ILa imagen rio solo es un medio audiovisual de aprendiza je,- 
ni un contenido de ensenanza, sino, y lo que tal vez sea mâs im 
portante, un medio de expresion,
Tal vez solo metodolôgicamente nos esté permitido esta di­
vision ya que ante todo la imagen es representacion de la reali. 
dad interior o exterior que précisa la intervencion de una men­
te huimana para su epifania y esta intervencion no puede elinii-- 
nar que algo del realizador quede expresado en ella. De alguna/ 
manera toda imagen es una expresion.
E;n este vas to dominio podemos ejercer nuestra elecciôn:
a) La imagen como expresiôn del interior del hombre.
b) La imagen como expresiôn del mundo y de la sociedad.
c) La imagen como expresiôn de otros contenidos de enseftan
za.
d) La imagen como côdigo de comunicaciôn.
Cuialquiera de es tos temas por si mismo tiene una problemâ- 
tica tan interesante que exigiria un vasto y profundo estudio,- 
nosotros por ahora no podemos detenernos, y sôlo vamos a contem 
plar eJL apartado c) .
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LA. IMAGEN COMO EXPRESION DE OTROS CONTENI 
DOS DE ENSENANZA POR PARTE DE LOS ALUMNOS
De hecho los medios audiovisuales son expresiones de los - 
contenidos de ensehanza. Sin embargo nuestra vision quiere pro­
fundi zar en el tema desde una perspectiva diferente:
Una globalizacion de la ensenanza supone un juego interdl^ 
ciplinar que por s£ mismo origina un enriquecimiento sugerente/ 
y una economia de medios y de trabajo que aprovechan a las dis­
tintas materias con un esfuerzo menor, una motivaciôn ascendan­
te en el logro de la propia formaciôn.
Se me antoja que toda la programacion del curriculum esco- 
lar podria contemplarse desde la ventanilla estimulante del mun 
do de la imagen, como desde antano ha sucedido con la palabra. 
No propugno disminuir el valor de la palabra en la ensenanza, - 
en primer lugar porque la lengua es el modo mâs eficaz y econô- 
mico generaImente utilizado para comunicarse, sino introducir - 
gozosamente el lenguaje de la imagen en el proceso de la comuni 
cacion educativa, crear centras de interés en torno suyo,
Algün ejemplo puede abrir perceptivamente sus posibilida&J
des;
Xmaginemos la cantidad de recursos humano s, materiales y 
formules que conlleva cualquier realizaciôn cinematogrâfica;
Si organizamos la realizaciôn de un 'corto* cinematogrâfico 
con un grupo de alumnos, podremos percibir como en ejercici 
se concitan una gran gama de diferentes actividades y pueden - 
quedar implicadas diverses disciplinas.
Se ponen en juego la distribuciôn de actividades especifi 
cas que exigen una responsabilidad concrete y al mismo tiempo
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se précisa una interrelaciôn entre ellas,ya que de lo contrario 
no podria llevarse a cabo obra tan compleja.
El contenido del film podria versar sobre un aspecto con-- 
creto de cualquiera de las disciplinas.Vg:
- La vida en la ciudad {Area, social, subârea: Convivencia)
- Los recursos naturales de la provincia, o la indus tria -
en la ciudad (Area social: Geografia natural, humana et<^
- La expresiôn icônica de un relato escrito (Area de len--
guaJe)
- Los animales domôsticos (Ciencia Naturales)
- Etc.
La escritura del guiôn literario y del guiôn cinema to grâf_i 
CO esta incardinado con el Area de Lenguaje; la deccraciôn, con 
la Expresiôn Plâstica; la interpretaciôn de los actores, con la/ 
Expresiôn Dramâtica; la programaciôn del presupuesto y el coste 
del film,con las Matemâticas; el trabajo en equipo para la rea­
lizaciôn, con la Dinâmica de Grupos; la busqueda de informaciôn/ 
y documentaciôn, con las Tôcnicas de trabajo; en todo- el proceso, 
pero especialmente el montaje, con el desarrollo de las capaci- 
dades creativas; la proyeccion del film,con la comunicaciôn; la 
valoraciôn critica de la obra, con la evaluaciôn. Esta larga li^ 
ta no agota el contenido de sus posibilidades. Pero tal vez lo/ 
mâs caracteristico sea el valor de atracciôn y motivaciôn que - 
emerge de la tarea, junto a la consecuciôn simultânea de muy —  
distintos obje tivos.
Respect') a las matemâticas. No sôlo las grâfica s ayudan a/ 
la comprensiôn intuitiva de la expresiôn de resultados cuantita 
tivos, sino que muchos conceptos pueden expresarse con ilustra-
1.200
clones Icônlcas que ejemplifican y hacen mâs facil su compren—  
sion mediante el lenguaje intuitive de la imagen. Muchos proble 
mas tienen un carâcter grâfico. La geometria por su realizaciôn
en el espacio no es ajena a la imagen.
A continuaciôn,recogemos un ejercicio propuesto por de Bo­
no, en el que geometria, imagen y creatividad forman una red en
la que confluyen sus objetivos.
El problema consiste en dividir un cuadrado en cuatro par­
tes iguales, produciendo el mayor nümero de respuestas posibles 
Este ejercicio ha sido propuesto a nuestros alumnos en una se-- 
siôn de creatividad. Sus resultados se recogen en las pâginas - 
1*202-03 . sôlo se anotan las soluciones no repetidas,o sea, --
aquéllas que han dado origen a una reestructuraciôn diferente - 
del cuadrado.
Pretecnologfa, creatividad e imagen también estân ligadas 
por multiples asociaclones. Por ejemplo la construcciôn de dis 
positives mecânicos (pretecnologfa) mediante un disefio grâfico 
(imagen) es un caso especial de soluciôn de problèmes (créativ 
dad). El planteamiento del problema reviste imiltiples fôrmulas, 
desde el mejoramiento de un producto ya existante cuyo modelo 
se posee, has ta la proposiciôn de la invenciôn de un nuevo art 
facto. En cualquier caso el profesor debe définir claramente e 
objetivo y en que consiste la actividad. Asf,si proponemos la 
construcciôn grâfica de un dispositive para la recolecciôn mee 
nica de la uva, el nifîo mediante el dibujo puede mostrar las d 
versas alternativas de dar expresiôn ffsica a esa funciôn.
Tal vez la relaciôn didâctica entre Lengua e Imagen sea 
de las mâs fecundas. Hemos propuesto algunos ejercicios en 
los que un contenido icônico es expresado verbalmente y vicove 
sa.
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El estudio de los relatos verbo-icônicos nos ha sugerido/ 
una serie de relaciones que recordamos:
- Complementariedad entre los dos términos.
- Subordinaciôn de lo Icônico a lo verbal.
- Subordinaciôn de lo verbal a lo icônico.
Uno de los problenas mâs latentes entre Lenguaje e Imagen 
es la transmutaciôn, en palabras de L. Marin, del relato lite­
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6,1,6 EL CINE-FORUM DE NINOS
El cine-forum es una pues ta en comvîn de la "lectura" o leç^  
turas individuales de una pelicula. Mediante la confrodbacion de 
estas lecturas se puede llegar a una mâs profunda comprensiôn / 
del film, enriqueciéndo o,en su caso,corrigiendo nuestra propia 
lectura, y expresando asi mismo nuestra vision como una aporta- 
ciôn para la "inteligencia" del film del resto del grupo.
Hablar de cine-forum, en general, es una empresa harto di­
ficil y, posiblemente, realizar un esfuerzo, en parte, iniltil./ 
Asi pues, nos encontramoscan un tipo de cine-forum homogéneo en/ 
cuanto a los sujetos, escolares de 29 etapa de E.G.B.,y habi-- 
tual en cuanto a su frecuencia, frecuencia referida a la proyeÇ 
ciôn (vg. cada dos o très semanas) y a la asistencia de los /
mismos ninos; y cuyo âmbito sea intra o intercolegial.
Si consideramos la actividad de cine-forum como una actiyi 
dad habituai (el realizado alguna vez es solamente una anecdote),
es precise hacer una programaciôn adecuada:
- Determiner los objetivos générales que se quieran conse- 
guir con dicha actividad.
- Programar y elegir las peliculas.
- Fijar un calendario: de terminer dia, hora y lugar.
- Preparaciôn de las seslones de cine-forum.
- Realizaciôn de las mismas.
Para conseguir los majores frutos de esta actividad es pre 
ciso operar progrèsivamente y avanzar no segun un esquema prefa 
bricado, sino atendiendo a las caracteristicas del auditorio.
- las primeras sesiones corresponderân a un période de ini
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ciacidn, en el que el tipo de problematica presentado por él 
rectamente debe ser atrayente pero no dificultosa. Como a ve-- 
ces, tal vez lo mâs dificil es "romper a hablar", puede ser con 
veniente hacer uso de euestionarios individuales e iniciar por/ 
alguna de las preguntas posteriormente el debate. El tipo de -- 
euestionario puede basarse sobre la pelicula en concrete o pue­
de ser general para cualquier pelicula.
Al final del tema présentâmes los dos tipos de euestiona-- 
rios. El que versa sobre la pelicula "La isla del Tesoro" esta/ 
inspirado, en parte, en el que H. Puiffe propuso con fines / 
de investigaciôn experimental para la pelicula "Therese Degqxe^ 
roux".( 1) Es interesante utilizar este tino de eue s tionario -- 
por varias razones:
- Llama la atencidn al espectador sobre determinados momen 
tos concretos. El nino puede darse cuenta que hay muclios datos, 
y seguramente muy interosantes, que no los ha percibido o que / 
no los recuerda. De alguna manera se exige un mayor grado de -- 
apertura y atencidn en la prdxima asis tencia a la proyeccion de 
un film.
- Se puede cumpl imen tar râpidamente, ya que solo se trata/' 
en la mayoria de las preguntas,de marcnr una cruz para la solu- 
cidn que se estime correcta.
- Existen preguntas de tipo de opinion, a partir de las -- 
cuales se puede iniciar un debate.
- El conocimiento de la respuesta correcta a preguntas, eu 
ya con tes tacion es linica y por tanto no opinable, puede obtener 
se casi inmediatamente, lo que supone un estfmulo.
- Propone diferentes tiuos de preguntas que introducen sua 
vomente la preocupacidn por diverses aspectos cinema togrâficos/
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y los relaciona. Vg.j Las preguntas 4 y 5.
- Si se recogen los euestionarios se pueden hacer estudios 
realmente interensantes.
Si para todo cine-forum es preciso que el director vea con 
anterioridad la pelicula, cuando se utilice este tipo de eues—  
tionario es imprescindible; e incluse, tal vez, tenga que visi^ 
narla mâs de una vez, al menos, has ta que adquiera destreza.
La desventaja que ofrece es que en un principio los ninos/ 
pueden considerar el rellenar el cuestionario como una activi—  
dad de tipo escolar. Pero aqui la habilidad del director debe/ 
saber sacar a flote las ventajas que tiene y exponerlas a los / 
asistentes.
El cuestionario general, aplicable a cualquier pelicula, tie^  
ne la ventaja de poder convertirse en guia para el debate de -- 
cualquier pelicula y no es preciso que se escriban las respues- 
tas. Se tienen ahi para saber con toda certeza lo que se pregun 
ta.
Période de consolidacion y avance: Los nifios participan en 
las sesiones de cine-forum de una forma activa y mâs abierta;/ 
ya no es precise atenerse a esa especie de guia mediante —
eues tionarios. Los mismos nirtos presentan los problemas y buscan 
soluciones. El director del cine-forum debe saber qué se preten 
de y organizar las preguntas, las intervenciones, etc. para que 
no se desvien los muchachos del auténtico anâlisis de la pelicu 
la, pero se debe de intervenir lo menos posible; debe adaptar / 
un roi de moderador de los debates simpleniente.
Se proponen lecturas desde diverses ângulos de vista: si-_ 
guiendo a un personaje, o como es resuelto un problema.
En el periodo anterior ya debiô iniciarse el conocimiento/
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de ciertos rudimentos técnicos y expresivos cinematogrâficos. - 
Vg, : la planificaciôn. En este se debe avanzar en dichos conoej. 
mientos y en el lenguaje de la imagen y el relato fxlmico,
Perxodo de oroaccion: Los propîos ninos se hacen cargo del 
cineforum progrès!vamente :
- Un grupo de ellos visionan las pelxculas antes de la pr£ 
yeccion colectiva y se establecen las bases entre todos de como 
ha de llevarse el cineforum: iqué tipo de anâlisis es él adecua 
do, qué tipo de preguntas han de formularse? &Como se puede su- 
gerir la participaciân de sus companeros? Etc.
- Documentacion particular sobre la pelicula, director, a^ 
tores, etc.
- Documentacion general sobre temas de cine.
- Realizaciôn de alguna pequefia experiencia fxlmica en su- 
per-8.
El director tiene aqui en este periodo que desempenar un - 
papel de orientador y de control. El roi a desempenar es compl_e 
jo y delicado. Esta Iniciando el nacimiento de cine-clnbs juve­
niles apenas sin darse cuenta y para ello os necesario la prep^ 
raciôn de nuevos direct!vos y esa preparaciôn debe a tender a:
- Conocimientos cinematogrâficos.
- Aprendizaje de lecturas de films desde distintos ângulos.
- Informaciôn de dis tribuidoras de peliculas, y como debe/ 
procederse en los contactas.
- Hâbitos de organizacion autônoma y responsable.
- Direcciôn de c ine forums.
- Conocimiento dnl proceso de los mismos.
- Sensibilidad y busqueda de nuevas oriontaciones.
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- Actitudes de colaboraciôn y participaciôn.
- Contactes con expertes en cine y cineferums y cen etres/ 
cineclubs.
Asx pues, pedemes pasar de hacer cineferums a preparar el/ 
nacimiente de cineclubs juveniles.
Metedeleg£a: En nuestre trabaje de cineferums cen nines, - 
llevades a cabe cen una frecuencia de cada des e très semanas./ 
Hemes precedidoj una vez seleccienadas las peliculas y visiena-- 
das cen anterieridad a la preyeccién celectiva, de la siguiente 
ferma t
1 s) Antes de iniciarse la preyeccién:
- Se explica un determinade aspecte del lenguaje cinemate- 
grafice temande unidades de informacién muy pequenas. Vg.: iQue 
es un plane? Clases de plane. Las angulacienes. La iluminacién, 
etc. Nés ayudames de esquemas en un retrepreyecter e de image-- 
nes filmicas en super-8 de peliculas del mercado o realizadas - 
per les prepies nities en etres curses. La informacién esta muy/ 
seleccienada, es muy cencreta y la duracion ne supera nunca les 
cince minutes. Ne se elvide que se utilizan unidades minimas de 
informacién.
- En les très e cuatre minutes siguientes se introduce el/ 
film que vamos a ver» Breve neticia de quién es el director, -- 
les acteres, etc. Se les puede llamar la atoncién sobre algûn - 
aspecte que puede ser interesante para el cinoferum posterior.
Se les sugiere que estén atentes desde la primera imagen - 
preyectada y que se fijen en la pelicula para distinguir e apr_e 
ciar en el film la unidad informativa explicada al principle.
- Se iniciâ la preyeccién una vez que les asistentes estén
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Hn silencio. No se debe interrutnpir la proyeccion o ex piicar - 
algo durante la misma. Todo el material de proyeccion debe es-- 
tar perfectamente preparado y prévenir posibles eventualidades; 
debe procederse con rapidez en el cambio de rollos. Por diver—  
sas razoncs debe procurarse no perder tiempo en estes meneste-- 
res y, sobre tode, ne improviser. Le que ne implica un despre-- 
cie per la capacidad de improvisacion que puede ser muy util - 
en repetidas ecasienes. Queremes decir que tode debe prepararse 
y preverse de antemane.
2?) Terminada la proyeccion, se inicia inmediatamente el - 
cineferum prepiamente diche:
- Evecacién. Estâmes de acuerde cen Camelin, A. Bazin y —  
Max Egly en que el debate debe iniciarse a partir de las impre- 
sienes de les espectaderes, perque el film créa un impacte de - 
tipo emecional, generalmente, que hay que liberar al principle/ 
y perque estas impresienes marcan les centres de interés a par-- 
tir de îo s cuales se puede iniciar el debate.
- Centenide;
- iQué historia nos ha centade el director del film?
- iQué nos ha querido decir cen esa cencatenaclôn de/ 
"hoches de imagen"?
- Entresaca algunos ejemplos relacienades cen la uni­
dad informa ti va. &Cen que finalidad los ha utiliza- 
de el director?
- Buscar elementes centrales significatives y estruc- 
turales a partir de les cuales se pueda leer el film
- Conclusion y critica;
- iCual os la idea general de la pelicula?
- iCome vos tu el preblema planteado?
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- iComo lo hub!eras resuelto?
Para fases avanzadas, proponemos otras alternatlvasi
Trabajos en grupot Se distribuyen los espectadores libre-- 
mente en grupos de 4 a 8 miembros:
- El director ha seleccionado cuidadosamente un tipo de —  
problemas que plantea el film y todos los grupos lo analizan du 
rante unos diez minutes. Pasade este période de tiempo se penen 
en cemûn las cenclusienes a las que se han llegade.
- Una idea central se subdivide en distintes aspectos; ca­
da grupe analiza la idea desde una de las perspectivas fijadas.
- Les mismes grupes cada une per si misme plantea el pre-- 
blema e intenta darle selucién.
La lectura créa tiva de films; Primeramente es necesarie ha
cer una lectura cemprensiva del film y a continuacion se prèsen 
tan prepuestas de analisis de la pelicula mediante lecturas al­
terna tivas y/o simultaneas desde une e varies puntes de interés. 
Citâmes a continuacion algunas tareas de anâlisispara la lectu­
ra créa ti va del film;
- Interprétacion del film desde la dinamica de une e va--- 
ries personajes.  ^Liegame s a las mismas cenclusienes si in ten t^ 
nies es tudiar el film desde el punte de vis ta exclusive de un —  
persenaje u etre? si le estudiames a través de sus interrel^ 
clones?
- iQué escenas suprimirias para que la historia se hiciera 
mâs cempleja y resultara mas interesante al espectador?
- iQuo peripocias anadirias a una escena e a un persenaje/
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para que se enriqueciera la vision de ese persenaje, la escena/ 
o el film?
- Si suprimimes la interveneion de un persenaje secundario 
cémo afecta este hecho a las relaciones de les demâs personajes 
y al sentido de la historia.
- Confronter las diversas lecturas de un film realizadas - 
por diversos espectadores iSon convergentes? &Son divergentes?/ 
6En qué convergea y en que se separan? ^Surge una nueva lectura 
global? ^Se puede intentar una nueva lectura difcrente a las dje 
mds? iNes hemos encontrado con elcmentos ocultos en el relato - 
fxlmico y que explican muchas de las relaciones ocultas para n£ 
sotros?
- Poner txtulos dis tintes a la obra fxlmica y elegir entre 
todes el nuevo txtulo que se considéra mâs adecuade
- &Con qué imâgenes anticipativa s hubieras iniciado la pe- 
Ixcula? &Con cuales con d u  si vas la hubieras terminado? iQué sot 
lucién hubieras dado en los imâgenes finales al problema plan—  
teado?
- Mediante que escenas se expresa el niunde anxmico o una - 
relacién interpersonal entre los personajes.
- iQué imâgenes expresan una determinada idea?
- Supon que quieres dejar al espec tador la resolucién del/ 
prebJemaîiqué imâgenes finales, e acaso iniciales, e interme­
dins, eliminarxas? iPodrxas conseguir el mismo efecto alterando 
el orden de alguna socuencia e el gesto de uno o varies pcrsonfi 
jes?
- iQué truco hubieras utxlizade tu en vez del cmpleado per
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el director, para que resultara, degun los casos, mâs efectista/
0 mâs natural?
- iCuâl séria la forma mâs convencional o conveniente y —  
cuâl la mâs original de interpreter el film?
- iQué escena te ha parecido la mâs original por el conte- 
nido de sus imâgenes o los medios técnico-expresivos utilizados?
- iEl contenido y problemâtica de la obra filmica es vul-- 
gar u original? Si es vulgar^icomo lo habrfas convertido tu en - 
origina il
- Busca ideas semejantes y opuestas entre si en el film; - 
lo mismo con personajes, escenas, iluminacién, etc.
- Imagina te que eres tu un nuevo personaje del relato fil- 
mico, iqué relaciones tendrias con los personajes existentes?,/
1 de parte de quién es torias?, icuâles serian tus funciones?, -- 
icon qué personajes entrarias en colision?, iafectaria tu pre-- 
sencia a la historia?, i se entenderia de forma diferente?, ien/ 
qué escenas intervendrias?
- Hacer comparaciones con otras peliculas del mismo direc­
tor, o cémo en otras peliculas ha sido planteado y resuelto un 
tema similar.
Esta muestra, si bien es amplia, no es, ni con mucho, com­
pléta. No todas las preguntas son oportunas para todas las pel^ 
culas; cada cual requiers un comportamiento distinto y tiene -- 
sus propias exigencies. Las preguntas deben ser lo suficiente-- 
mente claras y adaptadas a los ninos con los que se realiza el/ 
cineforum.
En définitiva el anâlisis creative de una pelicula puede -
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resumirse on dos alternatlvas que a veces puoden simultanearse :
- Diversas lecturas desde un mismo o distinto punto de vi^ 
ta.
- Dialogo creative entre la realizacion hecha nor el dire^ 
tor y la que hariamos nosotros. Esta puede centrarse en/ 
aspectos organizetivos del film o cn aspectos tecnico-ex 
prosivos.
El director de un cineforum debe hacer ejercicio de su ---
creatividad conjugando la unidad del programa, siendo fiel a -- 
los objetivos propuestos y,al mismo tiempo, combinando la va-- 
riedad de enfoques, metodos y actividades que hagan cada vez -- 
mâs atractlvos los cineforuma.
El director del cineforum es el que tiene qu? organizer su 
ptopio metodo, su propio modelo de anâlisis, y su actitud y ha- 
bilidades serân elementos decisorios para el éxito del debate,/
porrjue en definitive, como se ha dicho, es el pedagogo o e l ---
maestro el que hace buenoslos métodos.
(l) PUIFFE, H«—"Therese Desqueyroux y sus espectadores-
En "Imagen y C o m u n i c a c i d n , -Fernando Torres, Editor»- Va-
lencia•—1 » 973 «—PnC®•5 l4l—151
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4. - GlfNERO; NACIONALIDAD;
CUE3TI0NARI0; 1.- &Qué représenta la 1* imagen de la pelicula?
lY la ultima? ^Existe alguna relacién entre - 
ellas?
2.- Segûn las primeras imâgenes del film cémo pen 
sabas que iba a desarrollarse el relato del - 
film.
3.- Escribe una resena o resumes del contenido del 
mismo;
4.- iCual es el tema principal de la pelicula?
5.- iEn cuéntas partes dividirias el film? (Pon­
ies titulo)
6.- &Dénde se desarrolla la accién?
7.- iCémo describe los ambiantes?
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8.- iQué escena te ha causado mâs Impresiôn? &Por 
qué?
9.- iCon qué persenaje te has identificado? &Por/ 
qué?
10.- iQué idea fundamental o mensaje se desprende 
del film?
11.- ^Como se comportan los personajes principa—  
les? ^En qué hechos podemos apoyarnos para - 
anrobar su conducta?
12.- ^Cuales son las razones por las que obran -- 
los personajes principales?
13.-  ^La pelicula ayuda a una mejor comprension - 
de las cosas y de los seres humanos? Razona/ 
tu respuesta.
14.- Escribe un final distinto para la pelicula:
15.- cQué peripecias le anadirias td al film para 
que éste resultara mâs interesante? ^Suprimi.
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rias alguna escena o piano con esta misma fj. 
nalldad?
16.- Pon otro tftulo a la pelicula;
17.- Emite un juicio critico de la misma!
18.- Hazte una pregunta y contéstala. (pregunta y 
respuesta han de ser originales):
Escribe tu nombre y apeliidos
Edad______________ Curso_______
Profesion de tu padre ________
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ANALISIS DE LA PELICULA "LA ISLA DEL TESORO"
Nombre y apollidos
Edad__________ Cologio
Profosion del padre _
eu E STI ON ARIO ; (Pon una cruz en la mejor respuesta segûn tu parje 
cer) :
1.- iQué représenta la primera imagen de la pelicula?:
- 6 El mar?............................................... .......
- iEl nino y el capitan de los piratas?............  .......
- i El piano de la isla del tesoro?.................. .......
- iPaisaje urbano?.....................................  .......
2.- iComo se représenta al principio de la pelicula la nochc -- 
londinense?
- Clara....................................... ...... . ......
- Oscura............ .................. ..............  ......
- Brumosa................................ ............ ......
- Preferentemente realista.......................... ......
- Pre fer on temen te simbolica....................... . ......
3. - i Segûn la s primeras imâgenes del film como pensal>as que iba
a ser el relato de la historia?
- Eâcil de seguir....................................  ......
- Complicado pero inteligible......................  ......
- Confuse.................... ........................  ......
4.- iCômo es la iluminacién desde que muere el capitân de los - 




- Con grandes contrastes de luces y sombras
- En contraluz.............................
- Normal.......................... .........
- Oscura.  .................................
5.- iQué impresiôn te ha causado esta escena y su iluminacién?
- Desagradable................................ . .....
- Vulgar..................... ...................... .....
- Tranquilizante................................... .....
- Inquiétante.......... ...........................  .....
- Angustiosa.......................................  _____
6.- El diâlogo mantenido entre Jim y el naufrage es s
- Original............................................
- Sin significacién.................................
- Un nuevo elemento que nos da dates para entender 
las escenas siguientes............................
- 0 que nos confunde impidiéndonos una comprensién 
adecuada de las préximas imâgenes. .... ......
- Normal..............................................
7.- En esta pelicula dénde se produce la piraterie ;
- Dentro del mismo barco por amotinamiento. .... .
- Venian preparados segun un plan antes de embar-- 
car.  ............. ......................... .
- Surge espontâneamente como consecuencia de la -- 
avaricia......... ..................................
- La fomentan ciertas actitudes del capitân.......
8.- iQué mueve a Jim?
- La codicia.........................................
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- El espiritu aven turero......... .
- La bondad......................................
- El dcseo de comuuicarse con otros hombrcs,
0.- iQué mueve a John Silver?
- La codicia ....................................
- El espxritu avonturero............ .
- La bondad......................................
- El deseo de comunicarse con otros hombres,
10.— iQué relacién humana existe entre los hombres del barco?
- La amistad........... .......................... . ...
- La venganza............ ...........................  ...
- La envidia............................ ............. ...
- La lucha por la conquis ta del tesoro............  ...
- Otra (citarla)................... .................  ...
11.-iQué escena te ha causado mâs impresién?
- Cuando se le aparece el nâufrago a Jim..........  ...
- Cuando llega Jim al refugio y no cncuentra a los 
suyos...............................................  ...
- Cuando sube al mâsti1 del barco el nino para îi- 
brarse de su enomigo.............................. .......
- Otra distinta a las citadas.................... . ...
12. — i Cuânto tiempo ha durado scgiîn tu la es Lancia de los perso­
na J es en la isla? (indicar una cifra);
    ........... dfas
................... semanas
.........    mesos
...................  a n o s
13.-iOu6 persona je del film te hubicra gustado interpretar?
- Jim....................................................  ......
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- El capitân del barco.............................
- El almirante.  ..................................
- El medico..................................... .
- John Silver......................................
- El nâufrago......................................
- Otro.................................. (rellenar) .




- Quedândose John Silver en el barco..... .
- Marchândose Jim con el tesoro del Pirata...... .
- Repartiendo el tesoro entre todos por partes --
iguales..........................................
- Otra..................................(rellenar).
15.-i,A qué género cinematogrâfico pertenece esta pelicula?




16.-iQué te ha aportado esta pelicula?
- Un conocimiento sobre las oostumbres de una épo- 
ca y concretamente sobre la pirateria...........
- iComo es el mar y una isla?......................
- El comportamiento de los hombres ante diversas - 
situaciones y cuâles son los motivos que los mu^ 
ven.................................................
- Otras   (rellenar) .
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6.1.7.-EL TALLER DE IMAGEN
El profesor puede convertir sus clases de imagen en un ta­
ller. !Qué hermosa aventura! Pero en todo caso la creaciôn de - 
un taller de imagen para actividades extraescolares o escolares 
es una experiencia creativa y de formacion de extraordinario va 
lor.
A. Bisquert Santiago nos relata lo que es un taller de ar- 
tes pldsticas:
"A veces vienen al taller visitas con la eu 
riosidad de saber que hay en él. Vienen cuando - 
ya no hay ninos, porque entonces pueden recorrer 
lo con tranquilidad, observer todos los detalles 
... las obras de los ninos, rebuscar los archi-- 
vos... apuntar listas de materiales, distribuai^ 
nés. . . Yo les miro y les digo; "No, esto no es - 
un taller, esto es solo un lugar... el taller -- 
son los ninos, el taller os una ideologla, es -- 
una forma de trabajo, es un tiempo de creaccion,
es una dinamica peculiar de cada grupo; el ta---
lier es el arte que lie van los nu nos dentro de - 
si, es una forma de asegurar su personalidad, el 
taller es libertad y esfuerzo..., y es el drama/ 
continue do la vida, porque es el realizarse dia 
a dia " , ( 1 ) .
Lo que relaciona al taller con la créa tividad, lo que con- 
viorte al taller en un medio inapreciable para el desarrollo de 
la capacidad créativa, dejando su impronta en el comportamiento 
y on la sensibilidad del artista que todo nino lleva dentro, lo 
que realmente hace que abra las puertas a la creacion es :
- El contacte directe con los materiales. Se aprende a tra 
vés de la experiencia. Pero los materiales en si mismos son tan 
inertes como manejables. Estdn ahi dociles y rebeldes. Disponi­
bles para quien quiera jugar con elles.
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- Cada uno puede aprender por sf mismo y de los otros ni-- 
nos del grupo.
- El caracter de experimentacion.
- La autonomie de accion, de organizacion de sus tareas y/ 
la formulacion de sus propios objetivos o los del grupo.
- El respeto a las obras de los demâs,
- La büsqueda de innovaciones.
- La libertad de eleccion, segûn sus propios intereses.
- El desarrollo de la autoexprèsion.
- El desarrollo de las capacidades y habilidades hasta la/
medida que cada uno se proponga conseguir.
- El carâcter de libertad y responsabilidad.
- La sensibilidad ante los problemas mediante la observa-- 
cion de la realidad o el arte. En el revoltijo que supone el c^ 
mo hacer algo, como expresar plâsticamente una idea, el nino, - 
porque estâ en contacte con la realidad que le rodea, encuentra 
los dates y ésto s le pueden llevar a définir el problema con —  
precision, buscar las ideas para encontrar la solucion y deci-- 
dir, aceptar o rechazar dicha solucion. Podrâ abandonar su ten­
tative o podrâ volver a empezar.
- Su carâcter practice y funcional.
El taller se debe organizar no solo con los ninos, para —  
los nihos o desde los ninos, sine fundamentalmente por los nl-- 
nos. Porque nada se ama tante como la propia obra y el taller - 
debe ser la obra de los ninos. Pero esta actitud no es fâcil pa 
ra el educador, ni mucho menos comoda. El profesor no debe inhjL
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l)irsc; su soin presencia respotuosa, su actitud de aprendiznje, 
su ayuda sin réservas y sin imposiciones, su intervencién cuan- 
do se lo nocesite, su asosoria cuando se la rerpiiere, su orien- 
taciôn, su actitud de servi cio, se conviorten cn un os tiniulo -- 
permanente para la autocreaciôn de los ninos.
En esta actitud de experimentacion y büsqueda que debe pr^ 
sidir toda filosofxa y acti vidad del taller de imagen se desa-*- 
rrollan capacidades txpicarnente creati vas.
Dentro del taller de imagen pueden es toblecerse dis tin tos/ 
tipos:
- Un taller de imagen general, en que las dis tintas posibj. 
lidades de creaciôn y formas icônicas, técnicas, etc., conviven 
juntas. Asx no solo aprenden unos ninos de otros,sino que los - 
ninos pueden probar sus capacidades en uno u otro terreno o puje 
d en especializarse en uno segûn sus intereses. La ampli tud de - 
experiencias se multiplica.











orientaciôn del taller puede ser muy variada. ilabra gru 
pos que se preocuparan de] perfeccionami nto de su propia técn^
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ca, otros ensayaran nuevas posibilidades dentro de una forma -- 
iconica determinada, otros combinaran conquistas en uno u otro/ 
campo, otros indagarân en nuevas formulas de trabajo.
Si consideramos el taller como un centro de investigaci on/ 
y experimentacion muchos de los ejercicios propuestos en nues—  
tros anteriores apartados podrfan recogerse aquf.
Todas las actividades de las diversas formas icônicas que/ 
han servido de base para nues tra inves tigaciôn, pueden utilizar 
se en el taller de imagen bajo la misma o dis tinta ôptica.
Pero, incluso, los propios ninos, y esto es lo mas valioso 
podran proponer sus propias actividades. Muchas de ellas surgi- 
rstn espontâneamente, se derivaran unas de otras, vendrân como - 
las cerezas, engarzadas.
Por encima de las realizaciones, de los productos consegui. 
dos, algunos de los cuales pueden alcanzar un acto valor artxs- 
tico; por encima de las habilidades adquiridas esta el fomento/ 
libre de actitudes favorables hacia la experimentaciôn, la in-- 
vestigaciôn, la "penetraciôn" en la verdad es truc tural. Aquf -- 
mâs que nunca es cierta la frase de Picasso "Primero encuentro, 
luego buSCO". Porque el placer que properciona el descubrimien- 
to de algo -a veces, se produce el descubrimionto de nosotros - 
mismos-, de alguna faceta, habilidad o cualidad no percibida -- 
hasta entonces, nos impulsa a la acciôn de buscar, de investigar. 
El maestro, con frecuencia, prevô lo que el nino puede encon--- 
trar, sin que éste lo sepa, su labor debe ser preparar ese en-- 
cuentro, inaugurador de tantos goces, promesa de tantes conqui^ 
tas.
El taller debe estar incardinado dentro del ambiente natu-
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ra] y social donde se desarrolla el nifîo. Y esta cercanxa con - 
las cosas debe convertirse en un jucgo. como tan admirablomente 
supo expresar R. Tagore : "i:n las playas de hodos los mundos se/
rednen los ninos... llacen casitas de arena y juegan con las -- 
conchas. Su barco cs una hoja seca y lo bo tan sonricndo en ]a - 
vasta profundidad marina. Los nihos juegan cp las playas de to- 
dos los mundos", (2 ).
El taller de imagen, como cualauirr otro taller, solo pro- 
gresara, cuando se convi er ta en un lugar prcd i]ecto del nino, - 
cunndo su actividad sea una llamada -vocacion- rcrmancnte, cuan 
do se pucda exclamar con el niao de R. Tagore, de nuevo, "!Quién 
fucra jardincro para cavar y cavar toda la tarde en el jardin - 
sin que nadie me quitara!", (3 )•
(1) BISQUERT SANTIAGO, A.- "Las artes pldsticas en la escuela".- 
Breviaries de Educaciôn.-INCIE.-Publicaciones del Ministerio 
de Educaciôn y Ciencia,- Madrid,-1.977•“ Pag. I6I-I63«
(2) TAGORE R .- "La luna nueva",-Losada,—Buenos Aires,- 1.976#—  
Bag. 90.
(3 ) TAGORE, R.-Opus cit. pag. 129,
  con. e^ ioA vc/l6oa no je pue.
de. leÿLâJxui, fexo eJ. poeia e^ un c£û 
dadxuWf AubdJJjo y inlhudjoAJj) de  do. ~ 
du^f <pie no ho. venJjdo ad mundo a de- 
gloda/Lt Sdn emba/igo ed poema vade -  
ixuxJbo como do dji^ " »
(LeSn TeAipe)
6 , 2 , -  ApdJLcocJLoneA ieS/uLcou, 
6 , 2 , 1 , -  Çxeail.vixLad e ijnag.en.
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6.2. 1.1.-POSIBILIDADES CREA TIVAS DE LA IMAGEN
Osborn ha formulado una serie de preguntas, basadas en los 
principles creativos para estlmular nuevas ideas.
Torrance ha utillzado este pi'ocedimiento como estfmulo pr^ 
ductivo, para mejorar, por ejemplo un juguete (l).
- iQué sucederia si lo hiciéramos mâs grande? (aUMENTO).
- iQué sucederia si lo hiciéramos mâs pequefio? (DISMINUCION)
- iQué podrianios aftadirle? (ADICION).
- iQué sucederia si le quitâramos algo? (SUSTRACION).
- iQué sucederia si lo cambiâramos por otra cosa en su lu­
gar? (SUSTITÜCION).
- iQué sucederia si lo descompusJéramos? (DIVISION).
- &Como podriamos reorganizarlo? (REORGANIZACION),.
- iQué sucederia si lo multiplicâramos? (Pares, grupos, etc)
- iQué sucederia si cambiâramos su posiciôn? (INVERSION).
- iQué sucederia si lo hiciéramos de otra clase de material?
(MATERIAL).
- iQué sucederia si lo dotâramos de movimiento, olor, luz,
sonido. Color, o en su caso, lo suprimiéramos? (Recursos
sensoriales: movimiento, luz, olor, sonido, etc,).
- iQué sucederia si cambiâramos su forma? (F0}]MA).
- iQué sucederia si lo hiciéramos mâs fuerte, grueso, alto,
etc., o sus contraries? (ADAPTACION).
- iQué sucederia si lo destinâranios para otros usos? (ÙTROS
usos).
Torrance ha ilustrado estes principles para el desarrollo/ 
de nuevas ideas créa tivas aplicândolas a las modificaclones del 
cuadrado, segûn la figura 61 (2).
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CUADRADO HACER MAS PEOUEROHACER MAS GRANDE
a n a d ir  o tras  c o s a s SUSTRAER.
. MUUIPLICAR SUSTITUIRDtVIDIR
CAUeiAR COLOR CAMBIAR POSICION
Figura n.9 6l
Probablemente esta estrategia de producciôn creative de -- 
nuevas ideas pueda utilizarse en todo tipo de contenido. Por —  
nuestra parte, nos fijaremos en su aplicgciôn al campo de la —  
imagen. Los principles del desarrollo de las nuevas ideas crea- 
tivas son susceptibles de ser aplicadas a las imâgenes singula- 
res y a las concatenadas, y mas particularmente, a éstas, arti-» 
culadas en un relato. Podremos observer, incluso, como a lo lar 
go de nuestra breve exposicion, se integran nuevos principios,/ 
o como aquellos, adquieren una nueva dimension y significacion.
Cuando el realizador de una imagen (fot5grafo, dibuJante,/ 
pintor, director.cinematogrâfico...) inicia su tarea, se encuen 
tra con que dentro del amplio campo perceptive o imaginario ha/ 
de elegir un contenido icônico para representarlo. Esa eleccion 
es producto, entre otras cosas, de su sensibilizaciôn ante el -
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problema. Y esta sensibilidad de dar forma al contenido persis­
te a lo largo del proceso de la producciôn de la imagen.
Si queremos representar la figura humana, podemos situarla 
perdida en el horizonte en un PGL, casi como un punto, o elegir 
un primerisimo primer piano de sus ojos. Pero estos mismos ojos 
pueden ocupar un primer termine llenando todo el fotograma, o - 
surgir chispeantes y diminutos entre las sombras en un termine/ 
medio o ultimo (Magnitude GRANDE-PEQUENO). Pero ademas, el pin­
tor, el creador de comic, el realizador de un "fotocuento” pue­
de jugar con el tamafio y el formate. En el laboratorio fotogrâ­
fico podemos ampliar o reducir una fotografxa en su totalidad o 
una de sus partes.
Antes de producir un fotograma podemos incluir en él nue-- 
vos elementos no prévis tos en un principio, o sustraer otros. - 
En una imagen cualquiera podemos recortar un fragmenta y esta - 
sus traciôn puede o no afectar significativamente el mensaje. -- 
ICuânta informaciôn icônica ha sido bârbaramente mutilada con - 
una finalidad concreta!
Mediante el encuadre podemos incluir o excluir elementos 4 
de la imagen en el piano.
El fotomontaje ilustra, tal vez como ninguna otra técnica, 
el principio de la sustituciôn. Josep Renau en su The American/ 
Way of Life recoge uno« de sus fotomontajes titulado "! Oh, qué - 
maravillosa guerra!", subrayando sarcâsticamente el cinico ver­
so de Guillaume Apollinare lAh, Dlos, qué boni ta es la guerra!. 
En uno de los fo togramas de una alegre pelicula sobre la segun- 
da guerra mondial, très jôvenes militares sonrien. Delante de - 
elles la cara de una mujer pensativa. Renau sustituye la cara - 
de la mujer, por una calavera. La parte sustitulda, no desapar^
1.230
ce del fotograma, slno que la dama la sostlene en la mano como/ 
si de una rfgida careta se tra tara. En la parte inferior de la/ 
nueva imagen ëe le aftade un campo de desolaciôn y exterminio. - 
Renau ha conjugado en esta obra dos de los principios creativos 
citadosx la sustituciôn y la adiciôn, pero al mismo tiempo ha - 
hecho gala de una gran flexibilidad relacionando los termines - 
comparatives y contradictories : guerra-desenfado. Probablemente 
la busqueda de la "verdad estructural" haya puesto en marcha el 
motor de la sensibilidad del autor, porque la guerra en cual--- 
quier caso no deja de ser horrible. Un fotograma, mas o menos - 
vulgar se ha convertido en una obra de arte, plena de sentido,/ 
ironia e incitaciôn a la reflexion.
Cualquier imagen admite su division, y no pocas veces este 
principio se ha convertido en una estrategia altamente expresi- 
va.
Con frecuencia observâmes cômo el director de una pelicula 
prefiere ir mo s trand on o s sucesivamente las partes de un todo a/ 
ofrecérnoslo totalmente en una sola imagen, con ello pretends - 
producir intriga, llamar la atenciôn o conseguir la expresiôn - 
de la sucesividad de una acciôn. Por el montaje, por ejemplo, - 
el director puede subdividir una acciôn o una escena en partes, 
intercalando entre ellas, nuevas peripecias, recuerdos, escenas 
paralelas, etc.
El principio de reorganizaciôn sera tratado mas adelante - 
en "conectividad e imagen".
La multiplicaciôn se pone de manifiesto en la imagen, mucho 
mas alla de su capacidad de reproduceiôn en multiples copias -- 
sin que esta posibilidad sea ni mucho menos despreciable.
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El director de una pelicula o de cualquier relato icônico/
puede repetir un piano un numéro de terminado de veces, e inte--
grondo dentro del relato, ya sea sucesivamente o cada un deter- 
minado numéro de pianos, fijo o variable.
las posibilidades expresivas alcanzan a la manifestaciôn -
del humor, la tensiôn, el recuerdo, la obsesiôn o a la propia -
estructura de la obra pof razones de contenido o estéticas.
La variabilidad del material queda definida por el tipo de 
soporte. Y dentro de cada soporte, por el grano, por ejemplo, - 
en las imâgenes técnicas o por la textura.
Fundamentalmente en el comic pero también en otras formas/ 
icônicas, se utiliza expresivamente la imagen invertida y es -- 
tan grande su capacidad de flexibilidad, que como en otras oca- 
siones, este principio puede ser utilizado para la expresiôn -- 
del humor o de la angustia.
Como podemos deducir de la lectura del cuadro numéro 25 c a  
da forma icônica expresa especfficamente el movimiento. Pero es 
el cine, en este sentido, el que ofreceunàs posibilidades inmen 
sas, ya que puede realizar diversos tipos de variaciones: aumen 
tar la rapidez de movimiento, reducirlo, respetar su duraciôn - 
real o congelarlo durante un tiempo variable.
Si bien la Imagen no puede producir olor, sabor, etc. si - 
puede sugerirlo a travcs de su propio contenido.
La imagen puede combinarse con otros côdigos como el sonoro 
y el verbal ya sea escrito o hablado, bponiéndose a él o conju- 
gândose ambas en una unidad.
La Imagen puede Jugar con cada uno de sus elementos dialé^ 
ticainente. Y en esa dialéctica tiene pleno sentido el ejercicio
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de cada uno de los principios creativos del desarrollo de nue-- 
vas ideas.
Aunque esta vision panorâmica sobre el tema ha sido excesjL 
vamente râpida para profundizar en su contenido, creo que hemos 
conseguido el fin propuestoj mostrar la aplicabilidad a la ima­
gen de los principios creativos formulados por Osborn.
Dado el especial a tractive de la imagen para el nifio, con^ 
sideramos muy interesante el proponer ejercicios para estimular 
su capacidad créativa mediante la imagen, teniendo en cuenta -- 
los principios anteriormente descritos. En las actividades de - 
creaciôn, interpretaciôn y composiciôn icônicas hemos tenido -- 
ocasiôn de observar cômo estos principios han sido utilizados - 
intuitivamente por los ninos. S6lamente citaremos dos ejemplosi 
en la tarea de fotocuento de la actividad de composiciôn creat^ 
va icônica, se ha manifestado la capacidad que tienen los nihos 
para reorganizar significativamente las imâgenes de un relato.- 
(fotocuento).
El grupo de diapositives del C. HH. Maristas de Madrid en/ 
la actividad de creaciôn icônica, utilize el côdigo fotogrâfico 
para resolver el problema planteado por la desapariciôn de un - 
sujeto cuando actuaba sobre él la mâquina invisibilizadora. La/ 
soluciôn aportada, como ya sabemos, fue el uso de la borrosidad 
suces iva de imagen para expresar la invisibilizaciôn y el cami- 
no inverso de la borrosidad a la nitidez cuando el sujeto vol-- 
vfa a hacerse visible.
El cuadro propuesto por Torrance para la ilustraciôn de la 
producciôn de nuevas ideas nosotros lo completariamos de la si- 
guiente formai
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- Inclusion en otro contextoi
Fiffura n.g 62
Exclusion del contexto o total:
Figura n.@ 63 Figura n.9 64
Integracion de sus partes una vez dividido el cuadrado: 
Firura n. @ 65 Fij^ura n, 9 j 6
□ Q
□ □
Diversidad de posibles reorganizaciones:
Figura n.@ 6? Figura n.- 68 Figura n.9 69
□ □□
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Diversas posiclones del cuadrado dentro del marcot
Figura n.> 70 Figura n.s 71 Figura n.9 72
Combinacion entre sf de les principioa créativesi
Figura n.s 73
Vg.t Dividir y affadir algo igual 
o diferente a âlguna o a ca 
da una de sus partes.
oooOOOooo
(1) TORRANCE, J. P.- "Cômo evocar la actividad creadora de la -- 
mente en les grades primaries”.- En Educacién y Capacidad -- 
Créativa.- Mareva.-Madrid.- 1977.- Pag. 187.
(2) TORRANCE, J. P.- Opus cit. pâg. 190.
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6.2.1.2.CUEATIVIDAD Y RETORICA DE LA IMAGEN
Una de 1ns posibilidades créa ti vas de la itnâgen nos l a --
brinda la retôrica de la imâgen publicitaria. La retôrlca, on - 
este sentido, se puede définir como "ri arte de la palabra fin- 
gida". Pero nada nos impide el intento del "arte de la imagen - 
finglda". Ha sido J. Durand el que después de hacer un Jnventa- 
rio de las imagenes publicitarias ha llegado a la conclusion de 
que el viejo arte de la retdrica volvfa de nuevo ahora investi- 
; do de imagen. La créa tividad se ejerce aquf como un juego en el
I que la retdrica articula "dos niveles de lenguaje (el "lenguaje
I propio" y " el lenguaje figurado"), y en el que la figura es --
I una operacidn que permlte pasar de un nivel de lenguaje a otro"
(l). Es decir, supone que lo que se ha dicho de un modo figura­
do, se podria haber dicho de un modo mas directe. Entonces - - 
icual es la causa por la que no se ha manifes tado el contenido/ 
ï de un modo directe? La causa profunda podrfa cifrarse en como -
I transgredir fingldainente la norma.La trans gresidn de la norma -
i
supone un castigo, pero al mismo tiempo la cransgresidn implica 
la satj sfaccidn de un deseo prohibido. La retdrica pone en ma-- 
nos del creador una es tra tegia por la que se puede transgredir/
la norma sin ser castigado. Pero este solo es posiblc si l a --
transgresidn es fingida. Estamos, pues, en el campo de la retd­
rica. Los publicistas utilizan con mucha frecuencia esta estra- 
tegia por la que satisfacen al receptor sus deseos eludiendo la 
censura. No intentâmes explicar simplistamente el concepto y --
funcidn de la re tdrica, simplemente elegimos un angulo de v'i--
sidn desde el cual se pueda entender la funcidn de la retdrica/ 
de la imagen, sin exclusion de otras posibles manifestaciones.
"La imagen retorizada -ha dicho J.Durand-, en su lectura -
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Inmedlata, se emparenta con lo fantdstlco, el sueRo, las aluci- 
naclonesi la metdfora se convierte en metamorfosls, la repeti-- 
cldn en desdoblamlento, la hlperbole en gigantisme, la elipsis/ 
en levitacidn, etc." (2).
Ahora bien para expresar fingidamente una idea mediante -- 
imdgenes es precise poner en juego las capacidades creativas.
La fluidez, en primer lugar, se precisard para buscar el -• 
mayor ndmero de expresiones icdnicas fingidas; la flexibilidad, 
para adaptar la imagen a la idea, o la idea a la imagen, para - 
relacionarlas entre si, para combinar, idea e imagen y les di—  
versos elementos de dsta entre si, en busea de una mayor signi- 
ficacidn, para hallar la mayor diversidad posible en les produ^ 
tos icdnicos; la originalidad, para impactar, para producir una 
sorpresa eficiente, para desvelar lo nuevo, valiéndose de la in 
frecuencia de la misma imagen o de su relacidn con el contenido; 
el andlisis, para delimitar los contenidos de idea e imagen, 1^ 
berando la informacidn existante entre uno y otro o sus interre 
laciones para reorganizarlo de forma diferente en una nueva sln- 
tesis fingidamente coherente; la evaluacldn, para determiner -- 
qué tipo de idea ser^ seleccionada y cudl serd el resultado, —  
previendo si se cumplirdn los objetivos propuestos; y la elabo- 
racidn, para materializar, segiSn lo previsto, la idea en image- 
nes y en quë grado y modo se lievara acabo esa expresidn. Antes 
y despuds de emitir hacia el receptor la imagen publicitaria, - 
se precisard también de la evaluacidn.
J. Durand recoge en un cuadro, ndm. 45 la clasificacidn -
general de las figuras retdricas y a continuacidn estudia y --
ejemplifica cada una de allas con la imagen publicitaria.
Ldgicamente nosotros nos conformâmes con citar algun ejem-
plo.
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Asf dentro de Ins figuras de adjuncion, noj encontramos -- 
Jon la de repeticion. Esta se puede conseguir facilmente median 
te la reproduccion fotografica de una misma imagen. En un aviso 
publlcitario podemos repetir varias veces una misma fotografia.
Los efectos que se pueden consguir son,por ejemplo:
- La expresidn enfatica de la multiplicidad,




Si aplicaramos el osquema del cuadro num. 4 V a los anun—  
cios que hoy dia proliferan en nuestro pais, probablemente nos/ 
encontrariamos una muestra que podria facilmente ejemplificar - 
cada una de las figuras retdricas. La figura nüm. 74 es uno de 
los anuncios que ilustra a una de las figuras de sus ti tucidn -- 
por similitud de contenido, la metafora. Las flores son susti-- 
tuidas por unos discos y éstos a su vez representan a la musica. 
Incluso, se podria establecer una coniparacidn analftica entre - 
los elementos: el tripode del atril son las raices de las flo—  
res, los peddnculos, cl pie, el cdliz, la parte superior del —  
atril, la corola el disco. 0 una compara cion entre las ideas, - 
la flor desprende olor, el disco musica. Ambos son emparentados 
con la primavera, la alegria, labelleza, que florecen para vd.
Asi pues, el anuncio, que es sumamente sencillo en su ex-- 






Lo que la re tori ca puede aportar a la publdcidad es ante - 
todo un método de creacion. Pero &sdlo a la publlcidad? &Por -- 
que no a la pintura, al cine, a la pedagogia de la imagen?
Osborn ha dicho que "casi todas las figuras retdricas puc- 
den proporcionar pistas hacia nuevas ideas" (3)- Y si esto es - 
asf, cosa que no nos sorprende, ya que muchas de las figuras de 
alguna nianera se relacionan, y materializan los principios del/ 
desarrollo de las nuevas ideas, segun el propio Osborn y Torran 
ce, por que no utilizer este método en la ensenanza de la ima-- 
gen. Un triple objetivo podrfamos cubrir:
1.- Identificar las figuras de la retdrica de la imagen, - 
detectando ddnde se encuentra la expresidn fingida.
Mediante la recogida de imagenes publicitarias, los ninos/ 
podrfan clasificarlas atendiendo a las figuras mas sencillas.
En realidad, estarfamos realizando una lectura creative de las/ 
imagenes-
2.- La expresidn icdnica de sus propias ideas, segun las - 
figuras retdricas de la imagen.
3.- La utilizacldn de la retdrica de la imagen como método 
de creacidn.
Algunas consecuencias notables del ejerclcio de distintas/ 
actj vldades realizadas para la consecucidn de estes objetivos,- 
podrfan cifrarse en :
- Conociniiento y utilizacidn de i’’Cursos exnresivos icdnl-
cos.
- Una mejor preparacidn para hacer frente refle)|ivamente a 
la subyugacidri de las imagenes publicitarias. Se es tar f an prepa
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rando para ser libres e independientes frente a la propaganda y 
la publlcidad, desvelando los sofismas.
- Desarrollo de su espf ri tu critico, lo que supone un camJL 
no hacia la madurez.
oooOOOooo
(1) DURAND, J.- "Retdrica e imagen publicitaria".- En analisis/ 
de las imdgenes.- Tiempo Contemporaneo.- Buenos Aires.- 
1970.- Pag. 82.
(2) DURAND, J.- Opus Cit.- Pdg. 83.
(3) OSBORN.- "L'imagination constructive".- Dunod.- Paris.- 
1959.- Pag. 262.
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6.2.1.3.-CRITERI0 DE CONECTIVIDAD E IMAGEN
La créa tividad humana se encuentra limitada por un requis_i 
to fundamental, a saber, que el hombre no ha creado los propios 
materiales con los que trabaja; frente a la omnipotencia divina 
no hay posibilidad de creacidn "ex nihilo". De a qui deducen mu 
chos investigadores que "el hombre no puede crear, en el senti­
do de dar existencia a àlgo que no existiera con anterioridad - 
de alguna manera. Esta condicidn, por tanto, le impone la nece- 
sidad de crear estableciendo una relacidn distinta entre elémen 
tos ya existantes previamente" (1 ). Asi pues, la creatividad •« 
consistiria en un establecimiento de nuevas relaciones entre -- 
elementos préexistantes. Su esencia es relacional. La creativi­
dad supone una fuente de actividad combinatoria,
Bruner (2 ) después de considerar como una "sorpresa efi-- 
ciente" a la creatividad, define a esta "como la résultante de/ 
la actividad combinatorial una clasificacidn de las cosas en -- 
una nueva perspective". Pero como no se trata de una cualquier/ 
forma de combinacion el mismo Bruner nos remite a J. T. Culberjb 
sont "Crear consiste precisamente en no hacer combinaciones inû 
tiles y realizar solamente las que son dtiles y muy raras. El - 
invento es el discernimiento de la eleccidn".
Una vision rapide de otros investigadores nos darâ mayor - 
profundizacidn en el temai
L. S. Kubie ( 3) considéra este criterio como una condi--
cidn previa para que se dé la creatividad: "Aunque el descubri- 
miento de nuevos hechos y de nuevos vinculos entre dates nuevos 
y antiguos no constituye todo el fendmeno de la creatividad, se 
trata, sin embargo, del proceso esencial sin el cual no puede - 
haber creatividad". Y afîade que el descubrimiento de los nuevos 
nexos entre los elementos es producto del libre juego de los/
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"procesos simbolicos inconscientes".
Para Gerad, es la reestructuracion del campe perceptive de 
la experiencia ( 4). Para McKellar, consiste en la fusion de -- 
percepciones que han permanecido en estado latente largo tiempo. 
Arnold afiade a este concepto de combinacion entre experiencia s/ 
pasadas y nuevos modèles el que sea satisfactorio tanto para el 
creador como para la sociedad.
R. J. Halman (5 ) la inteligente proposicidn de C. Rogers, 
que entiende la creatividad como proceso, el afirmar que esta - 
consistirfa en desttubrir ostructura en la experiencia, en lugar 
de tra tar de imponer estz-uctura a la experiencia.
De esto deducimos que no se trata de realizar una combina- 
cidn u ordenacidn mecânica de los elementos, sino de una fusion, 
de lograr que el conjunto sea superior, diferente a la suma de/ 
las partes y que tenga significacion.
Citaremos, por ultimo, la opinion de R. J, Hallman ( 6); - 
"La creatividad es una combinacion de elementos dentro de una - 
nueva relaciôn y, al mismo tiempo, una recombinaciôn de los mi^ 
mos". Lo que supone relacionar no solamente elementos de una -- 
forma nueva, sino poseer la capacidad de jugar con las nuevas - 
relaciones. Y relacionar elementos de un sistema con los de -—  
otro.
Esta relaciôn significative entre las partes o criterio de 
conectividad, como vemoa, es un factor fundamental a la hora de 
delimitar el concepto de creatividad.
La aplicaciôn de este principio a la imagen se puede dar - 
desde diverses dngulos y una descripciôn minuciosa sera inagota 
ble, sin embargo, considero que es en très campos donde adquie- 
re su mayor vigencias
l).-En toda construcciôn de imagenes realizadas a través -
1.246
de unos elementos preestablecldos.
2).-En el montaje.
3).-Cuando la imagen se ayuda de otros cddigos.
l).-En uno de los ejercicios de nuestro test de creativi-- 
dad.icdnico-verbal se propone un trabajo a partir de unos ele-- 
mentos graficos preestablecidos (ver figura y test, paginas 465 y 
88# ) con los que hay que componer diverses objetos. El arte —
combinatorio de dichos elementos hace surgir una extensa posibj. 
lidad de construccion, asi pues, para el ejercicio n.* 3» los - 
nifios de la muestra (916) han sido capaces de realizar mas de - 
250 construcciones que contienen un significado.
Las operaciones mentales ilustran los aspectos que definen 
el principio creativo de la conectividad;
- Existen unos elementos preestablecidos y fijos:
O o Figura n.9 75




- De esas posibles combinaciones surgen nuevas relaciones/ 
que descubren es tructuras que se dan en la experiencia,/ 
ver fig. 76 , représenta unas gafas.
- Y que es significative para el constructor de la imagen/ 
y para el observador.
- De entre todas esas posibles combinaciones algunas se —  
muestran como auténticas creaciones que nos producen una 
"sorpresa eficiente", construcciones infrecuentes, e in­
cluso, en muchos casos ünicas.
2).-A continuacidn ,los aspectos fundam en ta1e s del criterio 
de conectividad, en primer lugar, para después aplicârselas al/ 
montaje de imdgenes:
- Combinacion.
- Util y rara.
-- De elementos preexistentes.
- Dentro de una nueva relacidn o perspectiva.
- Descubridora de estructura en la experiencia.
- Y satisfactoria o/y significativa.
- Para el creador.
- Y para la sociedad.
En si misma esta relacidn constituye una definicidn de --
creatividad.
Desde una dptica determinada un film se puede considerar - 
como-un conjunto de "pianos",de imagenes ordenadas segun una d^ 
finida finalidad, que ha de resultar significative para los re- 
ceptores. El "autor" de un film en définit!va es también a la - 
vez que su creador uno de esos receptores.
Montar es ordenar los pianos en una determinada sucesidn - 
para alcanzar el efecto deseado. Un encuadre puede lograr por - 
si mismo solo su significado particular. Pero es inserto en el/
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"continuum" de los que le antecBden y le siguen donde alcanzara 
la plenitud del "efecto deseado".
"El montaje, como asociacidn visual, confiera su 
significado definitive a las distintas imagenes. Esto 
obedece a que el espectador desde un principio, presu
pone la existencia de un significado consciente en la
sucesidn de imagenes" ( ?).
De hecho el espectador se abre a esa posibilidad de apre-«- 
hender el film como una totalidad, constituida de elementos en/
un orden significative. De ahi que el mismo espectador configu­
ra en su mente una fuente de alerta pénétrante para captar el - 
significado como configurado por la significacion del conjunto/ 
de pianos sucesivos visualizados.
"El dar un significado es una funcidn inherente a la con-- 
ciencia humana".
Bela Balaz nos adoctrina con una famosa anécdota sucedida/ 
a-; Eisenstein con "El acorazado de Potemkin", sdlo por efecto *- 
de la variacidn de imagenes en un punto, la pellcula posiblemen 
te mas revolucionaria se convirtid en reaccionaria...,
Sin recurrir a la célébré experiencia de Kuleshov, es fa-- 
cilmente deducible que una imagen adqulere verdadero sentido —  
dentro de una serie y que el orden de esa serie estd regido por 
las leyes de la congruencia y la significacidn. Pero, incluso,/ 
un mismo material puede ser montado de forma que adquiera una - 
diferente significacion segun el orden de pianos elegido; ahôra 
bien, ese orden es deudor y contribuyente alternativamente del/ 
antes y el después en la experiencia original. Aquf exigirfa su 
ley el racord de luz, de sonido, de movimiento, etc.
Mediante el montaje, el realizador puede seleccionar en -- 
una accidn aquello que quiere mostrar desestimando lo que inte^
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fiere a la idea que pretende conseguir; el poder elegir cual-- 
quier fragmente desde una posicion o angulo determinado y que/ 
adquiera una autentica funcionalidad depende de la capacidad - 
de reagruparlos mediante el montaje de tal forma que sea un 
conjunto significative para la imaginacion del espectador. Por 
otra parte, tanto el eje de este como el delà camara tlenen -- 
sus limites. "La camara comparte las limitaciones fisicas de - 
sus usuarios; pero una vez montado el film tiene la impetuosa/ 
libertad de un proceso mental, pensamiento, imaginacidn y sue- 
no" (8 ).
Balazs aclara cdmo el poder mas manifiesto del montaje -- 
desde el punto de vista de la creacion es aquella capacidad de 
la sucesion de dos imagenes para dar una informacion no expre­
ss y que depende de su asociacidn. "El montaje es realmente —  
creativo cuando con su ayuda se percibe y se comprends algo no 
visible en los encuadres", (9 )• Y cita un ejemplo: Si vemos - 
que alguien abandons una habitacidn, que inmediatamente apare- 
ce en desorden y con huellas de lucha, y a continuacidn se re­
coge, en piano detalle, el respaldo de una silla goteando san-- 
gre, ya sabemos lo que ha pasado sin necesidad de ver la lucha 
ni la vfctinia.
La sucesidn de las imagenes dice mas que la unidn de sus/ 
pianos. En definitiva, la asociacidn de los encuadres ha pro du 
cido algo nuevo, ha creado.
Rafael C. Sanchez ( lo) asigna al termine montaje la cara^ 
teristica de indicar la naturaleza especffica del fin del film, 
dada la necesidad o exlgencia de estar fraccionado en pianos o 
tomas, de ahi que se le pueda considerar un termine es té tico - 
que va mas alla de la referenda a una etapa del proceso crea­
tivo, abarcando a todas por igual.
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De hecho, se empleza a montar desde el mismo momento en - 
que se idea o concibe un film, pero técnica y artfsticamente - 
toma cuerpo cuando se inicia la redacciôn del guidn técnico en 
pianos o tomas por separado. "El montaje es el medio composi—  
cional mas poderoso para relatar una historia" (s .  Eisenstein) 
( 11). Asi pues no se trata de conseguir buenos pianos indivi-- 
dualmente considerados sino de que éstos funcionen expresiva y 
semânticamente entre si dentro de la unidad fundamental que es 
un film.
De lo relatado se deduce que el montaje supone una suce--
sién (combinacion) ordenada de pianos (elementos preexisten--
tes), que ha de ser coherente (util), de esa sucesion surge -- 
una nueva relaciôn que no existia en los pianos individualmen- 
te considerados, por lo que se percibe una estructura (la obra 
filmica) que adqulere significacion para el creador y el espec 
tador. Esta relaciôn de aspectos supone una definiciôn de mon­
taje.
Segun lo anterior podemos establecer el siguiente cuadro:
MONTAJE ÇONEÇTÎYÎÇAD n .S 46
- Sucesion ordenada. - Combinacion, relaciôn
- de pianos - elementos préexistantes
- en una nueva relaciôn que no - dentro de una nueva relaciôn
existia antes en los pianos/ o perspectiva
individuaImente considerados
- relaciôn que es coherente - xîtil
- y por la que se percibe una/ - descubridora de estructura -
estructura, la obra filmica en la experiencia
- que adquiere significaciôn - y satisfactoria o/y signifi­
cative
- para el creador y el espec­
tador. - para el creador y para la s^
ciedad.
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La Inmensa mayorfa de los Investigadores entienden el cri­
terio de originalidad como el mas esencial para définir la créa 
tividad. Sin originalidad no existe creatividad. Ralph J. Hall­
man basandose en la categoria de singularidad e irreductibili—  
dad a clase alguna que adorna a todo pensamiento, conducts o —  





y aHade que esta apreciaciôn corresponde respectivamente al pun 
to de vis ta de la filosofia, la ciencia, el arte y la psicolo^-- 
gla.
La imagen admite la aplicaciôn de estas cuatro categories/ 
para poder ser definida en cada caso como original o vulgar. 
ta aplicabilidad atafie tanto a una imagen individua Imente consj. 
derada o a la secuenciaciôn de ellas.
Asi, un encuadre podra ser considerado como realmente ori­
ginal cuando implique una novedad por el fragmente de imagen —  
elegido, la angulaciôn utilizada, la disposiciôn de los térmi-- 
nos en el espacio filmico, etc. El caracter de dnieo e irrepet^ 
ble confirma el aspects de novedad y lo valora hasta el momento 
esa toma del objets o del personaje no habia sido nunca utiliza 
da o no lo habia sido en el mismo sentido. Era impredecible por 
que no respondia a una lôgica de la casualidad sino que habia - 
surgido como nace una metâfora. Y todo esto no ha podido menos/ 
que producir una sorpresa, un goce estôtico insospechado impre-
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visto. Este requisite de sorpresa dice Ralph J. Hallman (l) "si? 
ve como test final de originalidad, pues to que, sin el shock del 
reconocimiento que registra la novedad de la experiencia, no ha­
bia ocasion de que los individuos se pusieran en movimiento para 
apreciar y producir obras creativas".
No harâ falta recurrir a ningiîn tipo de teoria para poder - 
ilustrar esta idea ya que es un sentimiento que no pocas veces - 
hemos experimentado ante un cuadro, un piano, una secuencia y, - 
sobre todo, una obra filmica.
oooOOOooo
(l) HALLMAN, R. J.- "Condiciones necesarias y suficientes de la - 
creatividad".- En Implicaciones educativas de la creatividad, 
Anaya, 2.- Salamanca.- 1978.- Pag. 28.
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6. 2.1. 5. -LIMITACION DE INFORMACION
Parece ser que existe un problems toda via pendiente respejc
to a la cantidad de informaciôn y la actividad créativa. Si --
bien se observa que la creatividad es posible con un minime de 
informaciôn, también es cierto que, hoy dia al menos, las for­
mas mas élaboradas de creatividad que son realmente ünicas para 
el desarrollo del proceso humano precisan de un müximo de Infor 
macion. L. Schenk Danzniger ha propues to una hipétesis intere- 
sante que falta ser verificada:
"Los procesos mentales divergentes no siguen caminos tri-- 
llados, sino que sélo utilizan un minimo de informaclones obt^ 
nidas, por lo cual son creativos".
En este problems existe una implicacion de varies factores; 
en primer lugar uno de los cuales depende de qué se entiende -- 
por originalidad, si es original para el creador o para la so-- 
ciedad, en 28 lugar si se trata de analizar el producto creati­
vo, la funcién mental que se pone en juego o la capacidad posej. 
da.
Si se mira el producto como original y a la vez util y si^ 
nificativo para la sociedad es de presumir que en la mayor par­
te de los casos se precisarü de la müxima informacion posible,- 
porque a la sociedad ninguna novedad, servicio o significacién/ 
en cuanto a producto reportaria la invencion del teorema de Pi- 
tügoras pop un sujeto que lo desconociera. Sin embargo desde el 
punto de vista de este creador si séria un producto original y/ 
ü til.
No obstante esta relaciôn entre creatividad y cantidad de/ 
informaciôn va a ser considerada aqui como una funciôn estraté-
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glca que afeeta al producto en ai mismo como elemento es té tico/ 
y al espectador como "perceptor" del mismo.
El cine y cualquiera otra forma icénica o verbo-iconica -- 
que suponga una "secuencia” de imdgenes, como puede ser el mon­
taje audiovisual, el fotocuento y fotonovela, el comic,... el - 
relato icénico en general, eliminan mediante la elipsis una no­
table informaciôn correspondiente a multiples facetas del cont^ 
nido filmico eligiendo los momentos significativos. Existen —  
elipsis de tipo espacio-temporal, que ahorran mucho metraje al/ 
realizador y tiempo al espectador y que por otra parte nada -- 
nos aportarian.
AJiora bien esta posibilidad de elipsis de la imagen en se- 
cuencias es utilizada con un determinado efecto expresivo. Tam­
bién los encuadres pueden restringir la informaciôn con esta fJ. 
nalidad. V.F. Perkins explica cômo el efecto exoresivo de la -- 
restricciôn de la informaciôn es un poder creativo en manos —  
del realizador cuando sabe perfeetamente que puede conseguir -- 
efectos de intriga, atenciôn o ansiedad mediante "un calculado/ 
rechazo de la informaciôn^eseada". Para ilustrar su teoria - - 
echa mano de una escena de Rope, dirigida por Hitchcock. En -- 
ella los dos asesinos han dejado el cadaver en un area sin ce-- 
rrar, antes destinada a libres; sobre el area se estdn sirvien- 
do refrescos de una fiesta; al terminar éstà, el ama de llaves/ 
vuelve a llevar los libres al salôn con el fin de meterlos en - 
el area y saca en bandejas el servicio. Durante esta escena de- 
liberadamente prolongada, la camara se mantiene inmôvil. Se ob- 
servan las "peligrosas" evoluciones del ama de llaves, sabemos/ 
que los criminales y los invitados estdn présentes porque vimos 
su conversaciôn, pero no les vemos, no podemos deducir si los - 
criminales se dan cuenta y por tanto si podian hacer algo para/
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Impedir que se abra el area. Toda la intriga, y la creacidn se/ 
basa en esa falta de informaciôn que deseariamos saber.
En realidad la mayor parte de las peliculas del género de/ 
terror, intriga, policiacas, e incluso, de humor encuentran la/ 
fuerza de su expresiôn en una limitaciôn de informaciôn, ya sea 
de contenido puramente icônico, gestuai o verbal.
La informaciôn reducida puede afectar expresivamente al rje 
lato produciendo opacidad, complicando la intriga. La opacidad/ 
constituyô uno de los factores de valoraciôn para la creativi—  
dad de las formas icônicas en el trabajo de creacion icônica na 
rrativa.
Pero también la sobreabundancia de informaciôn puede ser - 
utilizada con fines expresivos. La sobreinformaciôn puede produ 
cir efectos similares en algunos casos a falta de informaciôn,- 
por ejemplo producir opacidad en la obra icônica singular o en/ 
el relato. En otras ocasiones sus efectos pueden ser contraries, 
produciendo fatiga o aburrimiento en el receptor.
De cualquier forma podemos deducir que la informaciôn redu 
cida y controlada puede aportar elementos expresivos a la ima-- 
gen.
6, } , -  Qom LdeA.acLone^ p ed aÿ6g j.ccu ,
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6.3.1.- Conslderaclones respecto a la pedagogla de la crea 
tivldad.-
1) Se précisa de una informacidn al menos minima para obte 
ner productos creativos, se crea, pero no de la nada. Se préci­
sa de elementos que den origen a una invencidn, a una dériva--
cidn, a una reordenacidn significativa y novedosa  en defi­
nitive a la obtencion de una producto nuevo.
La informacidn es necesaria. Pero una excesiva informacidn 
sobre las cantidades puede ahogar la creatividad del niflo. Toda 
creacidn tiene algo de reto, de atrevimiento, de indagacidn. Se 
percibe algo como incompleto y esta percepcidn opera en nuestro 
esplritu de tal forma que nos hace encontrarnos incdmodos has ta 
que no hallemos el modo de completarlo. De ahl que se deba ac-- 
tuar de una forma graduai en el uso de la informacidn.
2) El contacta con el material concrete de trabajo estimu- 
la la creatividad del niflo.
3) El respetar la espontaneidad y libertad de pensamiento/ 
y accidn del nirio son dos de las condiciones necesarias para —  
que florezca la creatividad.
Respetar la espontaneidad supone no imponer nuestro crite­
ria; no valorar sus trabajos mientras los estd realizando; no - 
tomar una actitud directive; no proponer modèles de expresidn - 
artfstica o conquista cientifica; no ser lisonjero, indiferente 
ni crltico; es aceptar, estimular y mirar con simpatfa las JLni- 
ciativas del niflo
4) cron tl vf dad. no es un don, min tien rsscMfvndo- a unos/
pocos -escogidos-, sino una manera di.fpr**"'*'** "=«r al cerebro
que puede ser aprendida, practica<^a y apliçada par ta do s " (De -
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Dono), segun sus proplas capacldades e Intereses.
Cada Indivlduo jposee un mayor omenor grado una capacldad - 
creatlva con sus valores peculiaroa v nroplow.
Esa capacldad es susceptible de enriquecimiento y su ejer- 
cicio debe dar como resuitado la produceidn creativa.
El proXêfi5r,._diAPGlia_.d£ujdi»«raas.*BÆ±r-a^gias -educatlvas ja-
ra poder aumentar el poder de la creatividad y eqriqirecerla--
cuantitativa y cualitatlvamentg de muy diversas formas; 
l^ a) Despertando el interns.
b) Formando actitudes de ;-Autonomia
-libertad y 
-espontaneidad
c) Cultivando el gusto por la ciencia.
el arte 
la belleza
d) Tomando el mismo o estimulando en los alumnos una acti­
tud positiva hacia lo novedoso, valorando lo peculiar,- 
lo diverse, lo significativo, lo nuevo, el camblo...
5) Es fundamental para la expresidn creadora una actitud - 
de bdsqueda. Hay que susciter y estimular en el nipo, la curio- 
sidad, el deseo de saber, el descubrimiento de problèmes y su - 
definicidn.
6) Una de las estrate^as mds yaliosas que han utilizado - 
diverses estudiosos (Myers y Torrance, por ejemplo) y profeslo- 
nales de la ensenanza para cnltivar la creatividad ha sido la - 
formulacion de preguntas adecuadas e interosantes.
Pedro Lain Entraxe, en su "Antropologia de la esperanza"/ 
(pags. Il4 - 1 1 9 estudia profundamente la relacidn entre pre—  
gunta y creacidn. "Una oreaunta es perfectamente equiparable al 
disparo de una saeta". Ese disparo vlone impulsado por un radi-
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cal e inexorable fmpetu de futuricidn que se apoya en las creen 
cias que dan fundamento a nuestro existir y va a dar en el blan 
co de nuestras posibilidades de ser. Suscita en nuestro espfri- 
tu el desarrollo de nuestros modos de ser, nos inquiéta hacia -
la creacidn de no so tros mistnos.
    ^ ^  ^
Se nos antoja pues que el pedagogo tiene en la estrategla/ 
de la pregunta un arma valiosfsima.
La pregunta concita la atencidn en un punto concrete del - 
problems. El objetivo es el descubrimiento, el desvelamiento y/ 
la definicidn del contenido del problems.
Es importante considerar quej^a pregunta puede tener por - 
objeto los contenidos de las materias de ensefianza, pero también 
la realidad del mundo en general y sobre todo puede alcanzar 
nuestro propio interior, como propone Lain EntralgoTj
7) El respeto a la individualidad de los alumnos supone la 
aceptacidn de su personalidad , valorarla, no imponerle metas / 
que estén fuera del marco de sus intereses y motivaciones, no / 
intentar alterar el curso de su desarrollo. Sabemo^ que eX md[s 
alto grado de creatividad es la creacidn de uno miemo, Hay que 
posibilitar que el nifio pénétré en su interior y guste de su / 
au toperfeccionamiento. Asi se implicard en la mds alta finali- 
dad que tienei el ser humanot la formacidn de si mismo.
8) La creativi^d pueXe quedar bloqueada cuando se exige de 
los nifios un comportamiento estereotipado . Dentro de los blo—  
queos creativos, a los que en su momento hicimos referenda, / 
citaremos los siguientes como los mds frecuentes en la educa-- 
cidn infantill
- La presion a la conformidad con el roi estereotipa 
do de la edad. Con demagiada frecuencia se exige de los nifios
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un comportamiento que esté acorde con las caracterfsticas pro- 
pias de la conducta tipica observada en los niûos de su edad. 
Asi no respeteunos el desarrollo de su maduracidn personal, y / 
le proponemos un modelo imitative externe.
- La presidn a la conformidad con el roi estereotipa 
do del sexo.
- La exigencia de una dicotomia tajante entre trabajo 
y juego. Se exige "seriedad", esfuerzo, responsabilidad... en / 
el trabajo, y  en el juego, divertimiento, disipacidn, esponta—  
neidad. En realidad, no se ha entendido el caré[cter del juego, 
su movilidad, su profundo aduefiamiento de lo real, su gracia,/ 
su carëEcter envolvente, su gratuidad, su finalidad en si mismo.
- El miedo a corneter errores. Recordemos a Saint-Exu­
péry cuando decïa que crear, quizd sea equivocarse un paso en / 
la danza.
- La exagerada tendencia al 6xito.
9) El profesor nq debe sobreestimar el producto final del 
^rabajo de los nifios.
10) Una de las estrategias que proponen los estudiosos de 
la creatividad, es que el profesor debe valorar el cambio. Se / 
exige una actitud favorable hacia lo novedoso, lo original.
buena fonna. de expresar esa actitud favorable hacia el 
cambio séria la proposicidn que los docentes deberian formular- 
se con frecuencia: .^en qué puedo cambiar h o ÿ ^  iquê modif icacién 
puedo introducir en ml programa , que haga mas atractiva y efi- 
caz la clase?
A continuéel6n nos centreremos en très aspectos que consi­
dérâmes importantes. Son las estrategias de comportamiento drea 
tivo: La estrategia del PO, nueva comprensidn del principle de 
Peter y las lecciones de la incertidumbre.
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6.3. 2. - LA ESTRATEGIA DEL PO
Edward De Bono ( 1 ) présenta una estrategia, cuya expre--
sidn queda definida por la invencidn de la palabra "PO".
El autor concibe el mecanismo de la mente sujeto fundamen- 
talmente a dos grandes pilaresi
1.- el pensamiento Idgico. cuya eficacia se basa en la fun 
cidn selective de aceptacidn o rechazo de las ideas finales y - 
sus formas intermedias
2.- y el pensamiento lateral, cuya finalidad consite en pr& 
vocar una restructuracidn perspicaz de los modelos de la mente.
Si el pensamiento Idgico tiene sus instrumentes en el si - 
(explicite o implicite) y en el no, el pensamiento lateral ha - 
precisado la invencidn de un nuevo vocablo PO .
PO no utiliza la funcidn aditiva jr, ni la identificadora - 
es, ni la alternativa _o, ni las negativas no, ni . "PO mantiene 
las estructuras durante un pequeflo lapse de tiempo sin afirmar/
ni negar su correccidn, aplazando sencillamente la correspon--
diente valoracidn".
Tomemos la siguiente frase como ejemplo ilustrativo del -- 
funcionamiento mecanico de PO :
"El habite y la costumbre son formas de conducts no origi­
nales para los nifios o para los adultes".
Sucesivamente podemos ir sustiyendo, son, y, no, o, por PO.
"El habite y la costumbre PO formas de conducts no origins 
les para los nines o para los adultes": PO suscita un aplazamien 
to de juicio, un poner en duda, un romper el axiomalismo de la/
frase. No niega, ni afirma el contenido de la misma solo la de-
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ja ablerta a posibles alternativas. PO no niega que el hdbito/ 
y la costumbre sean formas no originales para los ninos o para 
los adultos. Simplemente suspende el juicio e invita a que sea 
considerado bajo otros aspectos el enunciado.
El habito PO la costumbre.... Aquf el PO nos propone tam­
bién varias alternativasj se rompe el valor de la conjuncidn 
Puede ser que el habito o la costumbre por separado, por ejem­
plo, si sean conductas no originales, pero vale predicar esto/ 
de su conjuncion, etc. El PO se puede aplicar a todos los ele­
mentos de esta frase, «• a un conjunto de ellas o a la frase en 
tera.
El habito PO la costumbre; PO originales; para los ninos/ 
PO para los adultos.... El mecanismo del PO va rompiendo, pone 
en duda, la relacion de enlace, disyuncion o negacion para ca-
.’a uno de los contenidos. El PO pretende superar las limita--
ciones de la memoria humana, que considéra una idea como la m^ 
jor o la ûnica posible, introduciendo la posibilidad de ser —  
consideradas otras alternativas.
"PO niega el dogmatisme y el absolutisme, es decir, no —  
acepta la infabilidad absolu ta de ninguna proposicion, juicio/ 
o punto de vista" (2 ),
Pero esta negacion no es un pure acte de negar por negar, 
sino que es un aplazamiento, una busqueda de posibles alterna­
tivas para encontrar una solucion mejor de la expresada.
PO se parece, si bien solo en parte, a ciertas palabras - 
como posible, hipétesis, supuesto y poesfa. Sin embargo défi—  
nir PO no es facil, alcanzaremos mas cabalmente su comprension 
si describimos sus funcionesi
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a) "Funcion restructuradora:
PO significa que el concepto a que se refiere puede - 
ser correcte, pero se desean enfoques alternatives al - 
mismo,
b) Funcion alteradora;
PO signifies que el concepto ha de ser usado por otra/ 
persona como estimulo de nuevas ideas.
c) Funcion antldogmaticat
PO signifies "No estén tan convencidos de que esto es/ 
una verdad absoluta".
d) Funcion amortiguadoraj
PO significa1 No lo tome tan en serio. No hay necesidad 
de apasionarse" (3 )•
Como el PO pone en peligro la "seguridad" del que hace -- 
una proposicion es necesario recorder que el PO no implica de^ 
acuerdo sobre la veracidad o utilidad de la proposicién, sim—  
plemente un intento de restructurer algo de modo diferente a - 
como se ha hecho hasta ahora o se propone hacerlo, se trata de 
una busqueda en comiin, no de ejercer un antagonisme;
- el PO pretende convertirse en estimulo para encontrar - 
otras ideas, liberando al concepto de la rigidez.
- el PO debe éliminer tensiones.
Ha de aclararse que el PO no va en contra de nada de lo - 
que se ha dicho, ni de quien lo dice, simplemente es una soli­
cited de colaborscion para intentar restructurer un concepto.
El uso del PO no es de hecho una actividad creative, pe-
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ro la posibilita. Al aplazar el juicio, al introducir un inte- 
rrogante, como sistema, de la unicidad, invariabilidad, segurl. 
dad y rigidez de la proposicidn, lo présenta a nuestra consid^ 
racién para que realicemos un andlisis de sus contenidos, para 
que hagamos una lecture perspicaz y multiple desde distintos - 
puntos de vista, para enriquecerla con un aumento de informa-- 
cidn, para situerla en organizaciones mas amplias que puedan - 
modificar ese sentido primigenio, para que la informacidn no - 
se nos imponga, sino que la dominemos aduenandonos de elle.
Por tanto la operacidn del PO se convierte no en creatiyi 
dad, pero si en una condlcidn de la misma, en un puente libera 
dor.
Frente a la organizacidn automatica del y del rm, el - 
PO présenta un mundo de interpretaciones polivalentes.
En este momento las capacidades crea tivas e itran en juego, 
una vez rotos los barrotes que conferian al concepto o la pro- 
posicidn un mundo cerrado. Si es euestionable la proposicion,- 
podfemos producir muchas alternativas (fluidez) desde diverses 
enfoques (flexibilidad) de las que pueden surgir soluciones in 
sdlitas, infrecuentes, sorprendentemente eficaces (originali-- 
dad) que podran ser perfeccionadas (elaboracion) y reestructu- 
radas (redéfinicidn) considerando su validez (evaluacion).
El PO es aplicable a la ensenanza y el profesor verd en - 
que momento, con qué ocasidn, qué formulacion, con que objeti­
vo y en qué gradacion debe introducirse y seguir aplicandose.
Esta estrategia no supone un excepticismo, todo lo contr^ 
rio, una sugerencia a penetrar mds profundamente la realidad,/ 
a no aceptar los esquemas porque si, a hacer propio el mundo - 
mediante su dominio.
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Produce una maduracldn personal, una formacidn de julcios 
propios, una sensibilidad ante los problèmes, un desvelamiento 
de la "verdad estructural" de las cosas, un desarrollo del jujL 
cio crftico objetivo e inauguracidn de los fundamentos de una/ 
mente cientifica que llega a conclusiones después de revisar y 
razonar las hipdtesis.
A mi modo de ver, esta estrategia puede alcanzar sus mej^ 
res resultados en la dinamica de los grupos pequefios.
El profesor puede encontrar muchos ejemplos concretos don
de iniciarla. Si en mi remota infancia, cuando en una noche de
verano con la luna que iluminaba los tejados de aquel pueblo - 
escondido, mi tio me dijo:"El hombre no liegara nunca a la lu­
na", a mi se me hubiera ocurrido sustituir el no por el PO, —
con que patente realidad unos cuantos anos después hublese --
ilustrado esa desarticulacidn.
Iniciarse en el PO es iniciarse en el desarrollo de la -- 
creatividad.
Por otra parte que ironia -no esté tan convencido de que/ 
esto es una verdad absoluta- qué perspicacia, qué valentia, -- 
que desenfado y sensatez nos brinda el concepto PO, que con su 
ma humildad afronta el que se le considéré, a veces, que sube/ 
el rio " contra corriente" cuando se situa o puede hacerlo en/ 
una cascada hacia el future.
Uno de los usos del PO, en nuestro caso, séria la aplica-
cion a la lectura tematica de la imagen. (Pag. 1«I8O-1.197)
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(1) BONO DE, E,- "Pensamiento lateral" "Manual de creatividad", 
Programa Editorial.- Madrid.-1.974.- Pags. 269-314.
(2)boNO DE, E.- Opus cit. 299.
(3).bono DE,- Opus cit. pag 287
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6.3.3.-;.INC0MPETENCIA d e l  a l u m n o?
La lectura atenta del famoso principle de Peter segun el/ 
cual cada individuo aspira a conquistar su mayor grado de in—  
competencia, nos lleva a expresar estas reflexiones»
1) El tope de incompetencia severia dlsminuido si los in- 
dividuos conociesen sus limitaciones y sus posibilida­
des.
2) El excesivo afân de éxito nos lleva a la incompetencia.
3) La parcializacidn del saber y la poca flexibilidad pa­
ra ocuparse de tareas distintas hace que se alcance la 
incompetencia en otras tareas diferentes a las ejerci- 
das hasta el momento.
4) La falta de originalidad personal y productiva impide/ 
la busqueda de nuevos caminos para salir de la incomp^ 
tencia.
5) La estereotipacionde funciones y conductas "encorche-- 
tan" al individuo imposibilitando el ejercicio creador 
y sumiéndolo en la incompetencia.
El principle de Peter fünciona dentro de un sistema regi-
do fundamentalmente por la inteligencia lôgica, pero encontra-
rfa su fragmentacion si el ser humane aprendiera a utilizar --
sus po tencialidades segûn las carac ter is ti cas que hemos definj. 
do en la capacldad creadora.
En la escuela, désgraciadamente, rige el principle de Pe­
ter. A un alumno se le considéra incompétente porque no ha ad- 
quirido los conocimientos necesarios para pasar de curso por - 
lo que debe repetir el mismo. Ahora bien,ha fracasado con un - 
determinado método, ^fracasaria con otro distinto?, posiblemen 
te no, aunque es posible que si. Un pintor famoso, fracasd en/
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sus estudios de Bellas Artes, pero no como pintor. Lo contrario 
les pasa a otros. Pero lo importante era ser compétente como -- 
pintor.
El colegio puede convertirse en un dique para el progreso/ 
de los alumnos porque olvida cuales son sus posibilidades y li- 
mitaciones. La flexibilidad del sistema podrfa romper el dique/ 
de muchas incompetencias haciendo desarrollar las cualidades -- 
que se presentan en cada alumno como relevantes, podrxa buscar/ 
nuevas soluciones y estrategias para conseguir por otros cami-- 
nos lo que no se consiguiô con uno, y en todo caso habrfa de in 
tentar la fidelidad a si mismo no exigiendo lo que no se puede/ 
dar y alentando a desarrollar lo posible, porque mas importante 
que ser compétente en un cargo es ser compétente uno mismo como 
persona.
En otras ocasiones la incompetencia encuentra su origen en 
la apatfa, en la falta de una actitud de penetraclôn. La rutina 
de las mismas cosas, de las mismas acciones, de los mismos mét^ 
dos hace que las posibilidades queden retenidas en los meandros 
de la costumbre veterada. Y el maravilloso estimulo de avanzar/ 
queda sofocado. Se précisa entonces de un salto, de una ruptura, 
de un ânimo de aventura, como diria Léon Felipe;
"Ser en la vida 
romero... romero... solo romero.
Que no hagan callo las cosas 
ni en el aima, ni en el cuerpo... 
pasar por todo una vez
una vez solo y ligero, ligero, siempre ligeroî'
El mismo Léon Felipe nos previene del peligro de las fun-- 
ciones estereotipadas;
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"La mano oclosa es quien tiene 
mas fino el tacto en los dedos, 
decia Hamlet a Horacio, 
viendo
como cavaba una fosa 










a los rouertos como debemos 
cualquiera sirve, cualquiera... 
menos un sepulturero." (1 ).
La extrema especializacion a la que estamos llegando en -- 
las profesiones no debe invadir los ambitos escolares. La con—  
formaciôn con los estereotiposdebe ser rota. El gusto por la n^ 
vedad, estimulado. "La alegria de comprender paga todas las pe- 
nas" (Bachelard).
La incompetencia tiene su principal caldo de cultive en -- 
los caminos de hierro, en la normativa que busca la funcion ge- 
neralizada y se olvida del individuo, en exigir unas mismas me­
tas sin contar con las posibilidades especificas de cada ser hu 
mano, en la falta de formacion adecuada, porque cada sujeto en - 
su sagrada individualidad peculiar tiene un proyecto vital que/ 
se articula en el juego de sus propios limites y sus posibilicW
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des. No basta proclamar los principios de la ensenanza indivi- 
duallzada, personallzada, globalizada y creativa, es precise - 
ejercerlos y es precise dejarse iluminar los horizon tes por la 
estrella de la originalidad.
(l) LEON FELIPE,-Obra poética escogida,- Espasa-Calpe.- S.A,- 
Madrid,-1.975.- Pag. 88,
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6.3.4.- Métodos y estrategias creativas
Se ha demostrado que la capacidad creatlva puede desarro- 
llarse y estimularse y, por otra parte, también Torrance afir- 
ma que el pensamiento creador y la creatividad no deben dejar­
se al azar. Osborn, 1958; Gordon, I96I; Parnes, 1967, mediante 
métodos referidos a la solucion de problèmes de forma creativa 
han recogido un amplio material de productos creativos. Esta - 
capacidad creativa se puede, pues, desarrollar mediante méto-- 
dos y estrategias determinadas. En otro apartado se estudia d^ 
tenidaunente alguno de los métodos mas importantes; aqui hare-- 
mos mencion de aquéllos que han dado un resuitado muy eficlen­
te en la ensefianza, o que pudieran darlo, segûn nu es tra opinion.
Lecciones de incertidumbre. Joan E. Sieber (1) utiliza - 
una técnica muy sugerente para resolver problemas de una forma 
creativa; se trata de la aptitud para generar y manejar la in­
certidumbre. La incertidumbre, segûn la entiende Sieber, "im-- 
plica la toma de conciencia de dos o mas cursos de accion posJL 
ble, cada uno de los cuales puede, dentro del terreno de las - 
probabilidades, pero no con absolute seguridad, conducir a una 
solucion adecuada. Cuantas mas opciones consideramos, mas ins^ 
guros solemos sentirnos". Esta incertidumbre esté referida a - 
los contenidos, no a la insegurldad de toma de decisiones. No/ 
se trata de producir conflicto en la toma de decisiones, sino, 
de que mediante el estudio de las hipétesis y la recogida de - 
la mayor informacidn posible, podamos obrar lo mas correctamen 
te posible no creyendo como cierto lo qua no es y dejando una/ 
apertura de espfritu para posibles alterna tivas de accion. El/ 
deseo de certidumbre ha mantenido a los hombres en la igno-- 
rancia y solo los que han sido capaces de vencer el prejuicio/
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y de no dar por seguro lo que no lo era, han podido, como Galj. 
leo o Copérnico, llevar a cabo grandes doscubrimientos hallan- 
do la verdad y demostrândola.
El método contiene los siguientes pasos:
1. Estimaciôn por parte de los nifios de que sus respues-- 
tas sean correctas, o sea, proponer si tuaciones simples en las
que no pueda demostrarse con certeza cual es la solucion co---
rrecta. A pesar de todo se hacen conjeturas y se situa el alum 
no en un estado de incertidumbre en el sentido de que sus con- 
jeturas no son demasiado seguras.
2. Los alumnos enuncian sus hipotesis en relacion con la/ 
respuesta que creen correcta y especifican en qué medida estân 
seguros de sus hipotesis. Se debe alentar a formular el mayor/ 
numéro de hipotesis posible e, incluso, a hipotesis insolitas, 
porque no siempre la verdad es obvia. Cada hipotesis debe ser/ 
-valuada segûn el grado de informacion de que se dispone, Los/ 
alumnos aprenderan que no siempre se puede obtener certidumbre 
de algo, especialmente cuando hay varias hipotesis razonables, 
que no siempre se pueden hallar pruebas para saber con toda —  
certeza cual es la solucion correcta, que en este caso debe o£ 
tarse en la décision por aquella que tenga mayores probabilida 
des de serlo.
3. Descubrimiento de la informacion disponible. Hay que - 
discernir todas las pruebas asequibles. El aumento de informa­
cion puede dar mayores posibilidades a una hipotesis o, inclu­
so, puede confirmarla como cierta, pero a veces hace entrar en 
conflicto a diversas hipotesis e, incluso, puede hacer surgir/ 
otras nuevas.
4. Este método ha de prac ticarse con frecuencia.
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Las consecuencias de esta estrategia para la creatividad/
sont
- Mayor apertura y sensibilidad ante los problemas.
- Mayor elaboracion, reelaboracion y redéfinieion.
- Suscita la busqueda incesante de la verdad por encima - 
de los prejuicios.
(l) SIEBER, J.E, "Lecciones de incertidumbre"En Guilford y 




SUB- Apéndice n.g 1.1.
HOJA DE PROTOCOLOiTEST DE CREATIVIDAD Y COMPOSICION VERBAL.
Apellidos :_____________________________ Nombre______________
Edad Curso Sexo Centro de Ensefianza
Ciudad Provlncla
La prueba que vas a realizar es mas bien un juego, Quere-- 
mos saber cuantas palabras eres capaz de formar con unas le-—  
tras.
Antes vamos a poner un ejemplo. Has de combiner estas le-- 
tras y el guion: T, R, A, 0,— para formar palabras, sabiendo 
que: -Se pu-éde cambiar el orden de las mismas.
-El gulén se puede sustituir por la letra que desees, aun 
que sea alguna de las incluidas anteriormente.
-Se puede despreciar una de las letras o el guion, de tal 
forma que puedes obtener palabras de cuatro o cinco le—  
tras.
-Contesta con letras mayiisculas, A continuaclon del numé­
ro, Si te equivocas, tacha la palabra y vuelve a escri-- 
bir la correcta,
-Las palabras deben tener un significado,
-Escribe el mayor numéro de palabras posibles.
Palabras de cinco letras; Palabras de cuatro letras:
1. TROPA 6. TRAPO 1. MOTA_____6.______ PARC
2. TRAHO 7, TROLA 2, TOCA 7.____ TARRO
3. OTRAS 8. BROTA 3. RATO 8.____ NOTA
4. POTRA 9. CORTA 4. TORA 9.____ TOBA
5. ROTAS 10. TRAGO 5. TOMA 10.____ RABO
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iHabeis comprendido todos como se hace la prueba?. Blen,/- 
entonces habreis de hacer lo mismo con otros ejercicios, durajn 
te cuatro niinutos, pero con otras letras y guion. Recuerda las
instrucciones y que has de escribir el mayor numéro de pala--
bras posibles durante cuatro minutos. No pasos Ja hoja hasta - 
que no te lo indique el administrador del test.
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A.-Combina estas letras y el guién A M R 0 —__________
para formar palabras con significado.
Palabras de cinco letras: Palabras de cuatro letras:
1, — 1, —
2. — 2, —
3.-_________________________ 3.-___________________________
h , -_________________________ 4, -________________________
5. - 5 • ~
6 • — 6, —
7. -_________________________  7.-___________________________
8, — 8 , —
9. -___________________  9. -_____________________
10,— ,  10. -
11, -  11. -___________________________
12.-  12,-___________________________
13. -_________________________ 13.-___________________________
14,- ___________________   l4xr___________________________
15. -_________________________ 15.-.
16. - 16, -_
17. -_________________________ 17.-.
18. -  ^  18, -_
19. -____________________:_____ 19. -.
20. -  20.-_
21,-  21.-




No pases la hoja hasta que no se te indique.
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B.-Combina estas letras y el guion A 0 3 C ~
para formar palabras con significado.
Palabras de 6inco letras Palabras de cuatro letras
1 , - 1, -________________________
2.- 2,-_______________________
3. -_______________________  3,-_
4. -______________________ 4 .
5. -_______________________  5 •
6 . — 6 a — _
7. -_________________________  7,-.
8 .- 8 .-





14. — l4, —_
15. -______________________ 15.-.
16. -  16. -_
17. -______________________ 17. -.
18. -  18.
19. -______________________ 19 . -.
20.— 20.—
21.-  21.-_
2 2.-  22.-
23. -_______________________  23. -.
24. -_____________ ________  24. -
25. -_______________________ _ 25.-
1.280
Apéndice n.g 1.2.
HOJA DE PROTOCOLOt TEST DE CREATIVIDAD DE CONSTRUCCION ICONICA
Apellidos___________________________________Nombre_____________________
Edad Curso Sexo Centro de Ensenanza
Ciudad Provincia
En los ejercicios que siguen a continuacion deberas cons- 
truir diverses objetos con los elementos gréficos que se te da.
A.-Elementos graficos» Ejemplo:
Instrucciones:
■ Has de utilizar todos y cada uno de los elementos en tu ---
construccion.
Solo has de utilizar esos elementos. No se puede aftadir -- 
ningûn otro elemento mas, ni afladir adornos.
Los puedes colocar en la posicién que tu desees.
No son deformables.
No se pueden romper.
Se pueden cruzar entre si.
Se pueden unir unos a continuacién de otros.
Has de guardar las proporciones de tamafio que se te dan, no
se pueden alargar ni acortar, hacerlos mas grandes o mas pe­
quefios. Las proporciones basta con que sean aproximadas.
Escribe debajo de cada construcciôn el nombre del objeto.
Dispones de cinco minutos. Trabaja con rapidez. Has de coji 
seguir el mayor numéro de respues tas posibles.
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RESPUESTAS;
No es necesario que utilices regia, basta con que las proper 
ciones de los elementos graficos sean aproximadas entre si.
Item - n . 5 1
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B.-Elementos grûflcosi
Descrlpclént Son dos circunferencias 
* ' Iguales entre si, dos segmentes gran
des Iguales entre si, très segmentes
 _________________ _ cortos iguales entre si, cada segmen
 — -----  to corto mide la mitad de uno corto,
Recuerda las instrucciones. TienesO o cinco minutos. 
Item - n. * 2
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C.-Elementos graficos:
Item - n. 5 3
Descripciont Tienes, un segmente 
circular grande, un segmente large, 
des segmentes pequenes iguales en­
tre sf y très semicircunferencias 
pequenas.iguales entre sf,
Recuerda las instrueciones. Dispo­
nes de cince minutes.
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D.-Elementos gr^flcosî
Deacrlpcl(5ni Dispones de un rombo,ya 
sabes que no es deformable y de dos 
segmentos largos iguales entre sf. 
Recuerda las instrueclones. Tiempoi 
cinco minutes.
Item - n . # 4
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Apéndice n. ? 1.3. 
liOJA DE PnOTOCOLOt SUBSTE5T DE SUGERENCIA ICQNICA
Apellidos__________________________ Nombre___________
Edad Curso Sexe Centre de Ensenanza
Ciudad Provincia
Xns trucoiones :
Ffjate en la lamina n? 1. En ella hay très figuras numera
das. Escribe a continuacion lo que cada una de ellas te sugie-
ra. Deja libre tu imaginacion. Haz lo mismo con la lamina 2.
Deberas escribir el mayor numéro de respuestas posibles -
durante seis minutes. Procura ser original, piensa en respues­
tas que a muy pocos de tus compafleros se les puedan ocurrir.
Escribe claro. Si necesitas mâs papel, pfdelo al administrader 
del test.
RESPUESTAS:
Figura n^ 1 :
1.





































Figura nS 3 :
Figura n» 4 i
Figura nC 5 »
Figura 6 t
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EJEMPLOS DE LAS RESPUESTAS DADAS POK LOS 
NINOS AL SUBTEST DE CONSTRUGCION ICONICA 
PREVIA REELADORACION REALIZADA PGR NOSOTROS
APENDICE I.2.B.-
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Item n. 5 2 RESHJESTAS FRECUENTES
FRENTE DE AUTO 
ANTIGUO
SEMAPORO NINO CON BALON




Item n. 8 2 RESPUESTAS CEIGINAIES








Item n. g 2 RESHJESTAS ORIGINALES
w
POIEA





Item n, 9 3
OVNI
RESHJESTAS FRECUENTES
7  T / \
CUHJIA ARABE















Item n. g 3 RESHJESTAS ORIGINALES
HOZ CCRTANDO HIERBA
MAC3GINA
PAWMA QUE SURGE DEL 
HORIZONTE AL AMANECER
OSTRA CON SU FERIA 
ENTRE ROCAS
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Item n. » 3 RESHJESTAS ORIGINALES
ftirte Buperior de una 
CAFETERA
PI PA SOBRE UN CENICHIO
EKJARO SOPERA
1.301
Item n.g 3 RESHJESTAS ORIGINAIES
CABEZA DE HORMIGA 
GIGANTE
SARTEN EN EL FUEGO DE UNA 
OOCINA BAJA
PLUMA METIENDOSE EN UNO DE LOS TINTER OS
1.302
RESHJESTAS FRECUEHTES

































Apéndlce n.g 1.4. 
HOJA DE PROTOCOLO! SUBTEST DE CREATIVIDAD DE LA METAFORA VISUAL
Apellidos___________________________________Nombre_______________
Edad______ Curso__________ Sexo____Centro de Ensenanza
Ciudad_________________  Provincia
Observa la imagen de esta catedral. Ortega y Gasset, un 
lebre filôsofo y escritor espanol, compard la catedral de Sego­
via, con un enorme transatldntico. (Se les entrega a los niflos/
una lamina con la imagen de una catedral y de una biblioteca va 
cia de libros. El autor definiô la catedral como un transatldn- 
tico porque encontre entre ambos semejanzas que las hacian com­
parables .
^Podrfas définir tu la imagen de una biblioteca vacfa por/ 
otras imagenes mediante alguna de las semejanzas que encuentres 
entre ellas?
Después de este ejercicio vas a realizar otros distintos. 
Procura ser original en tus respuestas.
Busca metaforas visuales que no sean frecuentes para cada/ 
una de las figuras que se te proponen, tienes 2 minutes para c^ 
da una de ellas.
RESPUESTAS
Figura n? 1:
1 . -  ____






























Flgura n @ 21
Figura ns 3 :
Figura nS4;
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1.310 APEÎIDICE, n® 3
HOJA DE VALORACION PARA EL EJERCICIO DE CREATIVIDAD ICONICO NARRATIVO
Cuadro n. 2 4?
PUNTUACION
ICONOGRAMAS X TOTAL





B. CONTINUIDAD ENTRE LOS ICONOGRAMAS
B 1, CONT. INTER ICONOGRAMAS
B 2. CONTINUIDAD GLOBAL
B 3. COMPLEJIDAD






D. 1. ORIGINALIDAD. ADECUACION




ESCALA DE ORIGINALIDAD DEL ClAW.- 
A b a n lo o ,... . . . . . . « .« .*#3  Ekntaema . . . . . . . . .
A b e ja .......................... . . . . . 5
P ig . A b strao ta .. . . . . . . . 4
Arana..................4
Arbol .............. . . 4
Aspa........................................5
Atomo. . . . . . . . . . . . . . . . . . 5
A v ld n ... . . . . . . . . . . . . . . . 5
P ig . Geofflétrioa . . . . . 3  
Pleoha y a r o o . . . . . . . 4
P lo r ................................. 2
Pbtbol (oanpo) 3
P b tb o lls ta , , . . , . . . « . 4
Gato..................................3
Globo de a ire  o a l i . .5  
Ouardia. . . . 5 
Hombre. . . . . . . . . . . . . . 4
J a r r a . . ..............   4
Ig le s ia . . . . . . . . . . . . . 5
Idmpara. . . . . . . . . . . . . 5
1ÂJA.Z............................... 4
Ledn  .................... . . . $
Letra . . . . . . . . . . . . . . 4
Llinria . . . . . . . . . 5













Cbohe........ . . . . . . . . . . 3




C b ra .. . . . . . . . . . . . . . . . . . 5
Marciano . . . . . . . . . . . 4
Mariposa  .....................4
Mdsoara . . . . . . . . . . . . 4
M o lin o    .3
M otorlsta  .................. 4
Dado  ............ . . . . . . 3
Demonio . . . . . . . . . . . . . . . 3
Diana . . . . . . . . . . . . . . . . . 1
Esfera . . . . . . . . . . . . . . . . 4
Phbudo.« . . . . . . . . . . . . * . . 3
E sp ira l  .............. 3
E s t r e l la  . . . . . . . . 4
Nave especial. . . . . . . 4
Nino..................................3
Nota musical. . . . . . . . 4
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R a r t e r ia . . . . .............. . . 3
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FIGURA-10 (Contlnuao.)
R i e n t e . . 3  
Radiador. . . . . . . . . . . 3
R a s t r i l lo . . . . . . . . . . . . . 4
Red de t e n l s . . . . . . . . . . 3
Regi s trad o ra ........ .3
Rejas.............. 5
Reloj - a r e n a - » . . . . . . . . 3
Remolque... . . . . . . . . . . . 3
Hey...................   . . 4
Robot........ . . . . . . 4
Senal de t r d f i o o . . . . . . 3
Sepulcro.................... .3
Serplente. . . . . . . . . . . . 3
Sobre-carta.......«...3
S o ld a d o ... . . . . . . . . . . . . 3
Sombrero... . . . . . . . . . . . 3
Soper a. ....... .3
Tabaco.. . . . . . . . . . . . . .  *3
Tanque.. . . . . . . . . . . . . . . 4
Taza............. . . . . 3
Teatro.. . . . . . . . . . . . . . . 3
Tejado......... . . . . . . . 4
Teldfono........... .3
Telescopio... . . . . . . . . . 3
T o rp e d o .,... . . . . . . . . . . 3
Trampolfn.. . . . . . . . . . . 3
"Très en raya"..... ..3
Trapeoio........... . . 3
TV..................3
Vaso.. . . . . . . . . . . . . . . . . 4





A m a o a * * . . . «2 
A r b o le s » ...« . .« . .* 4
Balanza.• • • • • . * • • . 3
B a l d n . . . . . . . . . . . . . 1
Banqueta.. . . . . . . . . 3
Baroo............ .2
Bote........................... .4
Bom billa.. . . . . . . . . 4
B u z d n . . . . . . . .......... .3
C aballo .. . . . . . . . . . 4
Caballo de juguet.4  
C a n o a . . . . . . . . . . . . . 4
Cara.. . . . . . . . . . . . . 1
C areta .. . . . . . . . . . . 3
C a s o o .... .  . . 3
C arrito  n in o . . . . . . 3
C arte l . . . . . . 3
Casa-pisos . . 4
C e n lo e r o . . . . . . . . . .3
d e n e . . . . . . . . . . . . . 3
Ciudad d esd rtio a ..3  
Colmena. . . . . . . . . . 3
Cblumpio.. . . . . . . . . 3
Cometa.. . . . . . . . . . . 4
Conserva, la t a s . . .4
Copa............................. 5
CubrebraseroB.. . . . 3
Cuchara. . . . 3
Cuerno.. . . . . . . . . . . 3
C u le b ra .. . .  .3
Cuna. . . . . . . . 3
U ana . . . . . . . . . . . . . 3
B r d o u la . . . . . . . . . . . 3
D u o h a . . . . . . . . . . . . . 3
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Safer a . . . . . . . . . . . . . 3
F ig . Geometrioas.. .2
F lorero ....................... .4
P^utero.. . . . . . . . . . . 4
Pbmador.. . . . . . . . . . . 4
Pbtbol.. . . . . . . . . . . . 3
Gas................................. 3
Globo............ 3
G u ita rra ................... .3
Hombre m e an d o ......3
Hormigas . . . . . 3
Huevo.  ...............3
Huevo roto  y p o llo .4
Jarro.. . . . . . . . . . . . . 4
Juguetes . . . . . . 3
Jersey.. . . . . . . . . . . . 3
lago............................... 3
Idmpara. . . . . . . . . . . . 3
lu n a .. . . . . . . . . . . . . . 3
Maroiano.... . . 4
Mono  .............. .3
Monstruo.. . . . . . . . . . 4
M o to ris ta .. . . . . . . . . 3
Muneoo.. . . . . . . . . . . . 4
IfevaJa.. . . . . . . . . . . . 3
Ojo..................................3
011a a p re s id n .. . . .3
B a is a j e . . . . . . . . . . . . 4
Bdjaro . . . . . . . 3




Peonza.  .................. . . 4
P a r a . . . . .................. . . 3
Peseta.............4
Pez.............. . . . . . . . . . 4
ELrata......................... .3
F ld ta n o .. . . . . . . . . . . 4
Flatillo volante...4
Plato.....................4
R )z o ,. . . . . . . . . 4
Riente.... ...3
Banura . . . . . . . 3
Ratdn... . . . . . . 3
Reloj. . . . . . . 4
Reloj de arena.....3
Rfo..................................3
Rueda.... . . . . . . . . . 3
Ruleta..................... . . . 3
Salto  de la  oomba..4 
Senal de t r d f io o . . .4
Silla............................. 3
Sol..................................4
Sombrero.. . . . . . . . . . 4
Taza..  .............. 3
Teldfono.... .3
Tonel....................... . . . 4




Adorno.. . . . . .  . . . 3
A lp in l s ta................ 3
Atlet.Balter • • • •3
A rb o l.. . . . . . . . . . . 4
Aroo (monumento).3 

























Ciroo. . . . . . . . . . . . 4





Cruz....................... . . 4






Enohufe.. . . . . . . . . . . . . . 3  




Feria.. . . . . . . . . . . . . . . 3
Fig. Geomdtricas......!
Fierte.
Finer al.  ..................... . . . 3
Gafas........ .......4
Gasolinera.. . . . . . . . . . . 3
Globos. ........4
Goma.. . . . . . . . . . . . . . . . 3  
Grda............... . . . 4
Guerra.............. 4
Guillotina............3
Helado.   .4
Hfpioa  ....................3
Hombre............ . . . 4
Huerta.. . . . . . . . . . . . . . . 3
Invernadero.. . . . . . . . . . 3
Iglesia..............3
Juegos........... . . . . . 4
Juego de barcos.......3
lavadora.............3
Ladrillo  .... . .3
Ladrdn........... ..*3
Idpidas.. . . . . . . . . . . . . . 3
Id b r o B . . . . .  . . . . . 4
Mdquinas de juego.....3
Medicinas...... . . . . . 4
Mesa............... . . 4
Motor  .......... . . . . 3
Muneoo de nieve........3
R iisa j e . . . . . . . . . . . 4
Ibquete . . . . . 3
I b s i l l o . .    . . . 4
Ibyaso. . . . . . . 3
Perfumes.. . . . . . . .  .4
I b r r o . . . . . . . . . . , . . 3
Ibsoador.. . . . . . . . 3
Peoes..... . . . . . . 3
H ano. . . . . . . . . . . .  .3
Hpa........... 3
H z a rra . . . . . . . . . .  .3
Ibdium ............3
Ib l lo -p a to . . . . . . .  .4
Ibzo a r te s a n o .... .3
Ib e n t e . . . . . . . . . . . . 4
R ie r ta . ..........4
B iz le . . . . . . . . . . . . . 3
Hegla.. ....3
E e lo j. . . . . . . . . . . . . 4
R o b o t... . . . . . . . . . . 3
Semdforo. . . . . . . . . . 3
Tablero a je d re z ...4  
T e le fd r io o .. . . . . .  .4
T ln t e r o . . . . . . . . . . . 3
Tram polfn.. . . . . . . . 4
T r e n . . . . . . . . . . . . . . 4
T r io io lo . . . . . . . . . . 3





Z a p a to ............... . . . 5
Aoorazado.
Aoordedn»• • • • • • • • • • • 3
A lb a n il........................... 3
Alooba.....•••••••••3
Almobadi11a* • • • • • • « • 3
A l p l n l s t a . * . . 3 
A ntena****• • • • • • • • • . 4
Antoroha***• • • • • • • • • 3
A rbo l*• • • • • • • • • • • • • • 1
Arbol navidad.. * . * . * 4  
Aroo I r i s * * * . . . * * * * * 3  
A rm a e ** .* * ... * . . . * . . 4  
Avldn*• • • • • • • • • • • • • • 3
B a ile ............................... 3
B alanza»,.* # *# * * * ,* *4  
B a ld n . . . . . . . . . . . . . . . 4
B a n o o . . . . . . . . . . . . . . . 4
B a n d e r a . . . . . . . . . . . . . 2
B a r o o . . . . . . . . .......... . . 1
B lb lia ............................. 4
Bota, z a p a t o . . . . . . . . 3
B o te lla .. . . . . . . . . . . . 3
B u z d n ..... . . . . . . . . . . 4
Cabeza de t i g r e . . . . . 3 
Calendario.. . . . . . . . . 3
C a lle ............................... 4
Camino del o ie lo . . . * 3  
Campo de f u t b o l . . . . . 4 
Capote.. . . . . . . . . . . . . 4
C a ra ............................... 3
Careta ...................... . .« 3
Carreta. . . . . . . . . . . 3
C a r r e t e r a . . . . . . . . . . . 3
Casa, p is o s .. . . . . . . . 2
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Casa, i n t e r i o r . . . . . . . . . !
Caseta de p e r r o . . . . . . . . 3
Cepo.............. .3
C e r i l l a s . . . . . . . . . . . . . . * 4
Cbaqueta. ...............  *3
Cigarro.................  . . 4
C la s s ... . . . . . . . . . . . . . . . 3
C o o h e . . . . . . . . . . . . . . . . . . 4
C o g e d o r . . . . . . . . . . . . . . . * 3
Cohete....................................4
Cubeta de h i e l o . . . . . . . * 3
D ados.... . . . . . . . . . . . . . . 3
D iana.. . . . . . . . . . . . . . . . 4
E l e f a n t e . . . . . . . .  . .3
Esoopeta.. . . . . . . . . . . . . . 4
E sp ira l.  .................. 3
E stad io .. . . . . . . . . . . . . . 4
EAtuohe.. . . . . . . . . . . . . . . 3
F a r o la . . . . . .............. . . . . . 4
Ferr ooarr i l .   ...................3
F ig . A b strao tas ... . . . . . 3
F ig . Geomdtrioas.. . . . . . 2
Fleohas.............. . . 2
F lo r . .................. . . . . . . . . . 4
Fronton.  .......... .*3
F r u t a . . . . . . . . . . . . . . . . . . 4
Garaje....................................3
Carrots  . . . 3
Geringa..............4
G olf........................................3
G u e rre ro .... . . . . . . . . . . . 3
Guitarra.........................*3
H* de esta p e n a . . . . . . . .3
Hielo......................................4
H o ja . . . .  . . . . . . . 3
Hombre...............3
Huoha.  .......... . *3
Ig le s ia ....................... . . . 3
Inseotos.  ............ . . 4
I n s i g n i a . . . . . . . . . . . . » 4
la n za .. . . . . . . . . . . . . . . 4
I d p i z . . . . . . . . . . . . . . . . 3
lavadora.. . . . . . . . . . . . 3
Leon...............  . . 3
L e tra s .. . . . . . . . . . . . . . 4
LLbros.. . . . . . . . . . . . . . 2
L u z . . . . . . . . . . . . . . . . . 3
M a r ip o s a .. . . . .  . . 4
Mariposa enoaroelada.3
Martilio.................. . . . . 3
Matamosoas.. . . . . . . . . 3
Mesa 7 s i l l a . . . . . . . . . 4
Mueble.. . . . . . . . . . . . . 4
Muneoos.. . . . . . . . . . . . 3
Ndmeros.... . . . . . . . . . . 3
O v n i.. .......... .*3
R i is a je . . . .  . . . 3
R ilm era.. . . . . . . . . . . . . 3
Rtraguas............2
Ib ra le la s .................. . . * 3
F b r e d . . . . .  . . . . . 4
B a se b o ll,p a rtid o .. . . * 3
H oo........................... . . . * 3
Hrdmide. . . . . . . . . . . . 3
H so in a................... . . . . . 3
Flaya.................... . . . . . . 3
T b r te r fa -fu tb o l.. . . . «3 










































lanza.. . . . . . . . . . . . . . . 2
libro.......   «3
lavabo............ 3
Mariposa......... ..4
Mesa....    .3
Nave espacial...... 4









Pi CO de ave..........4






















Corona........... . . . 3
Diana...............4
Esouela........ . . . . . . 3
Esqueleto...........3
Extraterrestre.......4




F lo r . ................................. 1























Â flu en te*. . . . . . . « 3
A r b o l . . . . ,  . . 3
Aroo (monumento)..3  
Aros.. . . . . . . . . . . . . 3
Cuerpo de m u je r . . . . !  
(Xm a..  .......... . .3
D Lablo ................ . . . . 3
Diana . . . . . . . . . 3
Bnbalae.. . . . . . . . . . . 3
Esfe r a . . . . . . . . . . . .  .3
E s t r e l l a . . . . . . . . . . . 3
Fantasma.. . . . . . . . . 3
FLg. A bstraotas.. . . 2
FLg. geom dtrioas...2  
Fléchas y a ro o s .. . .4
F lo r ............................... 3
F lo rero , t i e s t o . . . . 3  
Buzdn.. . . . . . .  t . . . . 3 Rrutas (peras,man).2
Balanza.. . .  
Balones.. . .  
B arand illa . 
Barbapapd..
Baroo...........
B a r r i l . . . . .
B io io le ta ..
Bozeador...
B u b o . . . . . . .
Cabeza de hormiga.3 
Cdmara de o in e . . . .3  
Candn.. . . . . . . . . . . . 4
Copa..................... . . . 3
Car a . . . .......... . . . . . . 1
Careta, m dsoara...4
Carretas . . . . . 4
Carro.. . . . . . . . . . .  .3
Cebollas. . . . . 4
Cerdo.. . . . . . . . . . .  .4
Cere zas .. . . . . . . . . . 3
C b a le o o ..... . . . . . . 3
Chioos (d o s ).. . . . . 4
C o o h e .. . . . . . .......... .3
Cojfn........................... 3
Cometa.. . . . . . . . . . . 4
Conjuntos matemat.3 
Copdn, o d l i z . . . . . . 4
Cored....................... . . 4




Gimnasta, a t le t a . . .3  
Glrafa.............3
Guerra........ . . . 3
Boja............................... 4
Hombre.. . . . . . . . . . . . 3
Huevo..............4
Inseoto......... .3
J a r r o . . . . . . . . . . . . . . 2
Jugando al rugby...4
lAnpara............4
la n z a .. . . . . . . . . . . . . 4
Ldpiz..............   4
Letras............3
Levantamiento peso.4
Maniquf.. . . . . . . . . . . 4
Mapa............ 3
Mar......... .....3
Maroiano.. . . . . . . . . . . . . 4
M arip o sa ................... . . . 4
Motos.. . . . . . . . . . . . . . . . 3
Mujer d e s n u d a .. . . . . . . .4
Muneoo8 . . . . . . . . . . . . . . . 3
Muneoo de n ie v e . . . . . . . 3
Ibdador. . . . . . . . . . . . . . . 3
N in o s ............. . . . . . . . . . 3
Numéros.. . . . . . . . . . . . . 3
O j o s . . . . . . . . . . . . . . . . . . 4
Qrbita. .......... . . 3
O v i l lo . . . ...............  . . . 3
I b i s a je . . . . ................. . . . 4
R t ja ro ..   .......... .4
Rtjaros am dndose...«..3  
Rtjaros dos oabezas...3
Ib n . . . ..................... . . . . . . 4
Ibraguas................ 3-
Ibyaso.. . . . . . . . . . . . . .  .3
Besoa, pez . . . . . . . 4
PLsoina......................... . . 3
Fld tano .. . . . . . . . . . . . 5
I b r r d n . . . . . . . . . . . . . . . . 3
Ib r te r fa .   .......... .3
Erismdtioos.. . . . . . . . . . 4
Erohibido b e b e r . . . . . . .3
I b e n t e . . . . . . . . . . . . . . * . 3
Reloj de a r e n a . . . . . . . . 4
R e lo j............................. . . . 4
R o b o t . . . . . . . . . . . . . . . . *4
R o d ille ra s .. ....................3
Roqueros.. . . . . . . . . . . . . 3
Rulo......................................3
Senal de t r d f i o o . . . . . . 4
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Axroo con o sin flecha.4 
Aizucarero t............3


































Flauta  .... 3
Flor   ......4


















































Tipo de m ujer.. . . . . . . . 3




UnlverEK». . .... . . . 3
Zanahorla,remolaoha...4
1,329





Apondico n. 5 
EDAD
Califica* LA DÎAGEW
a.— BUENO +3 4-2 4-1
y
0 -2 MALO
b,- PEO -2 -1 0 + 1 -42 +3 BORITO
c.- VAII030 +3 +2 4-1 0 -2 DSSRECIABLB
d.- POSITIVO +3 4-2 4-1 0 -2 REGATIVO
e,- FUERTE +3 4-2 -41 0 -2 DEBIL
f.- FSAGIL -2 -1 0 +1 4-2 4-3 RESISTENTE
g.- IROFTJNDO +3 +2 4-1 0 -2 SUPERFICIAL
h.- PODEROSO +3 4-2 + 1 0 -2 DSPOTElfTE
i.- ACTIVO +3 4-2 4-1 0 -2 FASIVO
j.- LENTO -2 -1 0 +1 4-2 4-3 RAPIDO
k.- VIEJO -2 -1 0 4-1 4-2 4-3 JOVEN




+ 3 42 -41 0 -1 -2 MALO
b.- FEO -1 0 4-1 4-2 4-3 BOKITO
c.- VAIJOSO +3 4-2 4-1 0 -2 DF5IRECIABLS
d.- POSITIVO +3 4^2 -41 0 -2 HEGATIVO
e,- FUERTE +3 +2 4-1 0 -2 DEBIL
f.- ERAGIL -2 -1 0 4-1 4-2 4-3 RESISTEHTE
g.- ÏROFUNDO 4-3 .^2 -41 0 -2 SUPERFICIAL
h.- PODEROSO +3 4-2 4-1 0 -2 BIPOTFJJTS
i.- ACTIVO +3 4-2 + 1 0 -2 PASIVO
j.- LENTO -2 -1 0 4-1 4-2 4-3 RAPIDO
k.- VIEJO -2 -1 0 4-1 4-2 +3 JOVEN






G a llflo a te  a  t l  mlsmot Y0«-
a .— BUBÎO +3 +2 +1 0
b#— FEO -2 -1 0
o . -  VALE OSO +3 +2 +1 0
d . -  POSITIVO +3 +2 +1 0
e .— FUERTE +3 +2 +1 0
f #— FRAGIL -2 -1 0
g . -  HIOFUNDO +3 +2 +1 0
b . -  PODEROSO +3 +2 +1 0
1 . -  ACTIVO +3 +2 +1 0
j . -  lENTO -2 -1 0
k . -  VIEJO -2 -1 0
1 . -  DINAMICO +3 +2 +1 0
C a lif ic a  t EL TRABAJO EN GRUPO
a»— BUENO +3 +2 +1 0
b«— FESO -2 -1 0
o . -  VAUOSO +3 +2 +1 0
d . -  POSITIVO +3 +2 +1 0
e . -  FUERTE +3 +2 +1 0
f  «— FRAGIL -2 -1 0
g . -  HIOFUNDO +3 +2 +1 0
b . -  PODEROSO +3 +2 +1 0
i . -  ACTIVO +3 +2 +1 0
j . -  LENTO -2 -1 0
k . -  VIEJO -2 -1 0


















































APEimiCE N. e 6
TEST DE WARTEG&
Tiros DE RESruESTAS Y MODOS DE COMEOPTAMIENTOS COIDES- 
rOKTXENTES ;
CUADRO N? 1
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) Con muchos puntos l) NuItiplicacion de los pro-- 
blemas.
Falta de confianza en si. 
Indeci sion
b) AtravesFido por una recta. 2) Soluciôn de los problemas. 
Decision.
Confianza en si.
c) Cortndo por muchas rectas. 3) Soluciones multiples 
Analisis 
Decision.
d) Cortado por una curva. k) Inquietud es té ti ca y afectj. 
va.
Solucion afGCtiva a los pr^ 
blemas.
G ) Rodeado por un ovale o cir- 
cun fcrencia.
5) Indecision por interferoncic 
af ec tl va .
Ac ti tud defensive.
Inquietud.
f) Rodeado por un triarp^ulo. 6) Tension del espiritu.
Preocunacion.
Falta de confianza en si.
g) Rodeado nor un cuadrado o - 
por un rocrângulo.
7) Sistematizaciôn sin llegar/ 
a una solucion en el es tu 
dio de los problemas. 
Indecision.
h) Rodeado r,or un roinbo. 8) Indecision por aqresividad. 
Defensa pasional.
i) Rodeado T^ or una nube. 9) Indecision por ima %inacion/ 
y ensueiio.
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j) Vértice de un Angulo. lo) Reacciôn violenta e impu 1 si. 
va.
le) Pun ta de una flécha. Il) Décision.
Ataque pasional. 
Lucha.
1) Esbozo de una greca. 12) Preocupaciôn teorica.
m) Centro de una espiral cen-- 
trfpeta.
13) Preocupacion a f e c t i va por - 
amor propio y celos (ego- 
centri smo) .
n) Centro de una espiral cen-- 
trffuga.
l4) Preocupacion afactiva por - 
exceso de emotividad.
CUADRO N9 2
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) Con un punto. 1) Indécision por interferen—  
cia afactiva.
b) Con rectas. 2) Inhibicion emocional.
Ausencia de disposicion es­
té tica.
c) Con curvas separadas. 3) Imaginacion es tética.




e) Con angulo. 5) Dureza, agresividad. 
Antipatia.
f) Con sombras. 6) Actividad es tética.
g) Con lineas cruzadas. 7) Anâlisis estético.
h) Con lineas paralelas. 8) Orden,
Aplicacion artis tica.
i) Con rayos. 9 ) Imaginacion artfstica.
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,]) C ( j o n cxrculo u dvalo. 10) Inquietud estetica. 
Limitacion artistica por 
terferencia afectiva.
in
lO CCon tridngulo, 11) Tension emocional.




TIROS DE RESPUESTA COMPORTaMIENTO
a) CCon otras rectas.
11.- repeticidn del motive.
l) Falta de originalidad
b) CCon otras Ifneas.
22,- Transformacidn del moti­
ve .
2) Originalidad.
c) CCon angulos. 3) Originalidad con lucha, ---
agrosividad.
d) CCon lineas cruzadas, 4) Analisis. 
Rutina.
o) PPlano inclinado. 5) Apego a la rutina. 
Imaginacidn debil.
f) EEscalera. 6) Imaginacidn pobre. 
Deseo de superacidn.




h) PRoctan.Gulo y cuadrado. 8) Proponderancia del habito Y 
del metodo.
i ) AArco . 9) Originalidad practice.
,1 ) CCuadriculado. lO) Falta de originalidad. 
Exceso de analisis.
Falta de confianza en sx.
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CUADRO NS 4
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTANTENTO
a) Ampliaciôn de la mancha. l) Gran actividad, expansion
b) Multlplicacidn del tema. 2) Actividades multiples, dis­
persion
c) Cuadrados en blanco. 3) Alternativa de entusiamo y/ 
de depresion en la activ^ 
dad.
d) Tema rodeado por un cfrculo 
o por un dvalo.
4) Problema de actividad por - 
interferencia afectiva.
e) Tema rodeado por un cuadrado 5) Problema de actividad y de/ 
organizacidn.
f) Con un triangulo. 6) Actividad defensiva prove-- 
niente de preocupaciones; 
inseguridad combativa.
g) Sin estar rodeado. 7) Aislamiento,
h) Con fléchitas. 8) Temor a lo desconocido. 
Agresividad.
CUADRO NS 5
TIPOS DE RESPUESTA C OMP ORTANIENTO
a) Las rectas no se tocan. 1) Timidez.
Indecisidn.
Debilidad de voluntad.
b) Se tocan en el centre. 2) Irresolucidn.
Falta de realizacidn.
c) Se tocan indirectamente por 
uno o muchos lados:
1.- Con lineas curvas.
2.- Con lineas rectas.
3) Inhibicidn de la voluntad -
por interferencias afect^ 
vas.
4) Preocupacidn y analisis que
débilitai! la voluntad. 
Accidn indirecta.
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TIPOS DE RESi’UESTA COMPORTAMIENTO
3 « - Con sombras.
4.- Con sombras tras la 
gunda linea.
5) Nccesidad de accidn.
6) Dispersion, desorganizada.
d) Gran numéro de rayos que par 
ten de la linea superior.
7) Dispersion por exceso de -- 
analisis.
e) Sentido de la figura orienta 
do hacia la parte inferior
8) Huxda ante el obstdculo.
f) Prolongacidn de la Ixnea in­





TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) Figuras separadas:
1.-Figuras virtualmente r^ l) Intuicidn.
lacionadas por unidad - Sxntesis.
de tema.
2.-Figuras no relacionadas 2) Falta de asociacidn de idea
dis tracidn.
b) Una sola figura:
l.-Con un angulo. 3) Asociacidn.
Correlacidn.
Doduccidn.
2.-Con una diagonal. 4) Simplificacidn.
Espxritu practice.
3.-Con una union indirecta. 5) Complejidad.
Escaso poder de asociacidn.
4.-Con una curva. 6) Asociacidn afectiva.
Simpatxa.
CUADRO N9 7
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) No toca el tema y lo rodea - 
con otros motivos.
l) Reaccidn infantil;falta - 
de madurez afectiva.
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TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
b) Continua el puntillado con - 
otros puntos
2) Problema de afectividad. 
Falta de madurez afectiva.
c) Continüa el puntillado con - 
otras lineas.
3) Problema estético-afectivo.
d) Une lo s puntos con una linea. 4) Realizacidn afectiva.
e) Reune los puntos en un circu- 
lo.
5) Madurez afectiva, indepen-- 
dencia.
f) Llena el circule con sombras. 6) Pasidn.
g) Une el circule con otros. 7) Dependencia afectiva, suge^ 
tionabilidad.
h) Dibuja diferentes circules. 8) Relaciones afectivas.
CUADRO N9 8
TIPOS DE RESPUESTA C OMPORTAMIENTO




b) Cierra el segmente :
1.-Con una recta.
2.-Con una curva cdncava.









5) Defensa, aislamiento. 
Sociabilidad débil. 
Timidez.
c) Segmente cortado por una f 
cha.
6) Agresi vidad, inadaptacidn. 
Extrémisme.
d) Lineas o firmas sobre el se_g 
mente.




TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) Las tios lineas unidas:
1.-Por lineas rectas.
2 . -Por lineas curvas.
3.-Por angulos.
4.-Por sombras.
l) Preferencia por lo c o ne r^ 
to.
2) Preferencia por lo sensible 
Actitud afectiva.
3) Agitacidn, oposicidn, difi-
cultad por la teorla.
4) Activismo, pragmatismo.
b) Une las lineas interiormente 
con rectas cruzadas.





2 . -Hacia abajo.
6) Idealismo.
7) Hedonismo.
d ) Las dos lineas separadas;
1.-Con desarrollo en parte 
superior.
2 . -Con desarrollo en la -- 
parte central.
3.-Con desarrollo en la -- 
parte superior.
4.-Lineas rectas prolongan 
dose hacia los cuatro - 
angulos del cuadro.
8) Necesidad de companla y de/
comprension afectiva, 
Deseo de union de los idéa­
les .
9) Deseo de union de las afin!
dades y de las pre feren—  
cias,
1 0 ) Deseo de comunidn en las —
sensaciones y los gustos.
11) Diferentes posibilldades fu
turas de actividad voca—  
clonal.
e ) Lineas curvas que se prolon- 
gan hacia los cuatro ângu- 
los del cuadro.
1 2 )  Muchas posibilldades afectj.
vas para la realizacidn - 
de un plan de vida.
CUADRO N9 10
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) Continua la llnea en las dos 
extremidades:
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l) Habito de crftica.
2) Observacion y objetividad.
3) Actitud defensiva.
Desconfianza.
b.) Dibujo sobre la linea. 4) Concentracion e interés ob­
jeti vo.
c) Dibujo bajo la linea. 5) Dificultad de objetividad - 
por in ter fer encia subjetj. 
va.
CUADRO N2 11
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) Cierra la curva con una cir 
cunferencia o un ôvalo.
l) Limitacion del cfrculo so-- 
cial.
Arrogancia, orgullo, vani- 
dad, satisfaccidn de los 
sentidos.





c) La cierra con otra curva. 
(media luna).
3) Inhibicidn social. 
Inadaptacidn.
d) La cierra con una recta. 4) Calculo, prudencia. 
Aislamiento social.
e) Deja la curva abierta. 5) Sociabilidad. 
Don de si.
CUADRO NS 12
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) El cuadrilatero forma parte 
de un dibujo mas grande.
1) Adaptacidn.
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TIPOS DE ;u:S]>UESTA COMPORT iMIICNTO
V>) El cuadrilâtero aislado. 2 ) Inadaptacidn
c) El cuadrilatero con otros - 
ri i bu j o s .
3) Ver arquetipos para conocer 
la tnodalidad de la adapt^ 
cidn.
d) Dibujo en el interior del -
cuariri la tero.
e) Sin dibujo en el interior.
4) Ver arquetipos para conocer
la niodalidad de adapta---
cidn de la vida interior/ 
del suj e to con el medio.
5) Dificultad de la vida inte­
rior para adaptarse al nœ 
dio.
CUADRO N9 13
TIPOS DE RESPUESTA C OMPORTAMIENTO
a) Proy ecci dn del dibujo hacia 1) Preferencia Il or la activi--
1. -Lo alto. dad intele ctual y tedrica
2. -El Centro. 2) Preferencia por lo afectivo
3. -La dcrecha. 3) Intereses so cia les (prefe--
rencia.).
4. -La izquierda Gusta por la tradi cidn.
5. -El medio. 5) Preferencia por lo concreto
6 . -Lo bajo. 6) Intereses vi taies.
CUADRO N9 l4
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
El sujeto modificas
a) La punta inferior. l) Defensa, temor, prudencia.
b) Las puntas de la zona media;
l.-Con lineas curvas o cir­ 2) Diplomacia.
cule .
2.-Con una linea ioc ta. 3) Proyecto de lucha.
3.-Con un angulo. 4) Ataque.
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TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
c) La extremidad superior:
1.- Con una linea curva 0 -- 
un circule.
2.- Con una recta.
3.- Con un angulo.
5) Deseo de comprension de los
sentimientos.





d) Las puntas por sombras: 
1.- En el interior. 8) Lucha, inestabilidad.
2.- En el exterior. 9) Angustia, conflicto.
e) No modifies las puntas:
1.- Punta inferior.
2.- Puntas de la zona media
3.- Extremidad superior.
10) Aceptacion de la lucha.
11) Conflicto con sus semejan--
tes, agresividad, lucha.
12) Conflicto con las ideas.
CUADRO Ne 15
TIPOS DE RESPUESTAS COMPORTAMIENTO
a) Las curvas estan unidas:
1.- El dibujo se desarrolla 
en la zona inferior.
2.- Se desarrolla en zona - 
media.





Union por lazos de sangre. 
Coincidencia de deseos y —  
apetitios.
2) Union por lazo afectivo. 
Coincidencia de sentimien—
tos y afectos.
3) Union por lazo intelectuai. 
Coincidencia de ideas, pro-
yectos e ideal.
b) Las curvas estan separadas: 
1.- El dibujo se desarrolla 4) Aiejamiento, falta de enten
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T IP O S  DE RESPUESTAS COMPORTAMIENTO
en l a  zo na  i n f e r i o r . d i m i e n t o ,  d é s u n io n .  
A n ta g o n is m e  p o r  in c o m p a t ib i^  
l i d a d e s  de te m p e ra men t o , -  
d e s e o s ,  ape t i  to s  o p u e s to s
2. -  Se d o s a r r o l l n  en l a  z o ­
na m e d ia .
5) O p o s ic io n  de l o s  s e n t i m i e n ­
to s  y  de l o s  a f e c t o s .
3. -  Se d e s a r r o l l a  en l a  zona  
s u p e r i o r .
6 ) D e s a c u e rd o  i d e o l o g i c o .
CUADRO N9 16
TIPOS DE RESPUESTA COMPORTAMIENTO
a) Cierra la figura arriba y - 
abajo.
1) Introversion.
b) Amplxa la figura sin cerrar 
0 agrega elementos afuera.
2) Extraversion.
c) Los dibujos realizados en - 
el interior deben ser estu- 
diados.
3) Siguiendo los signos de in- 
tegracion y en relacion - 
con el yo.
d) Los dibujos realizados en - 
el exterior deben ser estu- 
diados.
4) Siguiendo los signos de in- 
tegracidn y en relacion - 
con el medio.-
e^  Figura cerrada y rodeada de 
otras figuras.
5) Aislamiento, falta de comu- 
nicacidn con el medio.
Estos cuadros han sido tornados del texto "El lenguaje del — 
dibujo".- DIEDMA, C. J. y D 'Alfonso, P. G.- Kapelusz.- Buenos —  
Aires.- 1970.
Las ligeras modificacionos introducidas se refieren: a la —  
clasificaciôn numeral y dos apreciaciones del contenido.
-  ApentU.ce. nimeJio 7  -
7« /«- le x to A  eACAÀJjQj^  poe JLo  ^ nU h}^, e te g ltlo ia  panxi 
U i adULvidaxL de  ceeacLSn. Lc6nLca nafuitvLLva,
7*2»- 0iAO4 iexia4*
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIUO EN EL COLEGIO
"NICAfLVGUA" DE MADRID
TITULO^ EL_NINO HUERFANO.
E r a s e  una  v e z  un n in o  que e r a  h u e r f a n o , .  no t e n i a  am igos  y
n a d i e  q u e r f a  j u g a r  con e l .  E s t a b a  muy t r i s t e  y  ademas e s ta b a  -
s u c i o  y  h a c i a  dos d i a s  que no comxa. S e n ta d o  en una v i e j a  esca
l e r a  v i o  que  se l e  a c e r c a b a  un  s e f io r  que l e  d e c i a :
- & P o r  que l l o r a s ? .
- P o r q u e  no ten g o  o t r a  cosa  que h a c e r .
E l  s e f io r  asom brado  l e  v o l v i d  a p r e g u n t a r :
- i P o r  qué no ju e g a s  con tu s  a m ig o s ? .
E l  n i f io  con una  m i r a d a  p en o s a  d i j o  l l o r a n d o :
- P o r q u e  n a d i e  me q u i e r e ,  soy  h u é r f a n o ,  h a c e  dos d ia s  q u e /  
no como, q u i s i e r a  m o r i r m e  y  a s i  p o r  l o  menos en e l  r e i n o
de D io s  t e n d r e  un poco de f e l i c i d a d .
E l  hombre muy a p e n a d o ,  f u e ,  l e  d i d  de corner, l o  v i s t i d  - -  
a d e c u a d a m e n te  y  l e  d i j o :
- i V e s  como a l g u i e n  t e  q u i e r e ? .
E l  n i f io  l l e n o  de a l e g r i a  l e  d i o  u n  a b r a z o  y  v o l v i d  a emp^ 
z a r  a l l o r a r .
- ô P o r  qué l l o r a s ,  p e q u e f io ? .
- P o r q u e  me v o l v e r a s  a t i r a r  a l a  c a l l e .
E l  hombre con una s o n r i s a  en e l  r o s t r o  l e  d i j o :
- E s o ,  n u n c a ,  t e  a d o p t a r é  y  s e r é  tu  p a d r e  p a r a  to d a  l a  v i ­
d a .
E l  n i f io  muy a l e g r e  a c e p t d .  Despu és  de c o n v i v i r  u na  sémana.
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el senor le dijo que le acompanara, que iba al mercado a cotn-- 
prar unas cuantas frutas. Se fueron al mercado, poro el nino - 
se intereso por una figura algo extrana que habia en un escapa 
rate y se separd de su padre sin darse cuenta uno ni otro. Una 
panda de gamberros lo encontre y entablaron una conversacidn.
-&Nino, de quidn eres?.
-iPara que lo quiores saber?.
-Para llevarte con tu familia.
-Ah, entonces te lo dird , de un senor muy rico que me ha 
adoptado.
Los gamberros con una sonrisa criminal, le dijeronj
-Pues, veras, te llevaremos a tu casa con la condicidn de 
que por la noche dejes la puerta bierta de tu casa.
El nine algo mosqueado les dijo:
-6Y para que?.
-Toma, pues para ponerle una tarta a tu padre esta noche, 
pues manana es su cumpleanos.
-Bueno, si es asi.-Los gamberros, enseguida, lo dejaron - 
en la puerta de su casa.-A la media hora llegd su padre/ 
llorando y al verlo se fundieron en un abrazo muy fuerte.
Al llegar la noche, el nino se acostd, no sin antes haber 
dejado la puerta bierta de la casa. Entonces los ladrones, en- 
trando sigilosamente, no dejaron precisamente una tarta, sino/ 
que se lievaron todo, dinero, muebles, etc.
El nifio se dio cuenta de su equivocacion y se marché de - 
casa dejando una carta escrita. Decia:
t'Querido papa, me voy de casa, porque por una equivocae-- 
ci6n, unos hombres me dijeron que dejara la puerta abierta de/ 
la calle, porque era tu cumpleafios y querian regalarte una tar
1.34 5
t a ,  a h o r a  v o l v e r é  a l a  c a l l e  a p a s a r  h a in b re " ,
"Te q u i e r e "
E l  p a d r e  muy apenado  s a l i o  a b u s c a r l e  y  e n c o n t r o  a l  n i n o /  
m u o r t o ,  y  no h i z o  o t r a  ccsa  que ma t a r s e  j u n t o  a l  h i j o .
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO
"PRIMO DE RIVERA" DE GIJON
TITOLO; LA FANTASIA.
Habia un cierto pueblo, llamado Villaverde, un conjunto - 
de ninos. Era un pueblo muy pequefio, los nifios, por ello, se - 
aburrian, no tenian ninguna clase de diversion, no habia cine, 
ferias....
Entonces los nifios decidieron juntarse todos cerca del fa 
ro y alii poder jugar y divertirse. Asi lo hicieron, pero no - 
encontraron ninguna clase de diversion.
Alicia: -!Yo tengo una idea!. Podemos réunir cuentos y ye 
nir todos las tardes a leer.
Pedro: -Si, pero donde conseguieremos los cuentos.
Luisa: -Yo, en casa tengo dos de hadas.
Juan: -Y yo tengo tres de vaqueros.
Carmen: -To también traeré alguno.
Asi que al dia siguiente se encontraron todos en la torre 
con un monton de cuentos.
Pasaban los dias, las semanas, y un dia cuando todos reu- 
nidos estaban hablando:
Luisa: -!Oye! ^vosotros creeis en las hadas y en los prin 
cipes que con un beso resucitan a las princesas muertas?.
Alicia : Yo si lo creo, y me gustaria ver a un principe o/ 
un hada.
Los nifios se reian y se burlaban de ellas diciendo: lo -- 
que ocurre es que sois unas nifias tontas, ya que solo unas ni- 
fias tontas pueden creer en hadas y demas.
Alicia: -No le hagais caso, ellos también creen, lo que -
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ocurre es que tienen vergüenza en confesarlo.
Las dudas seguian y segulan. Los ninos habian preguntado/ 
al parroco, al profesor, etc, si existian las hadas, pero nadie 
les hizo caso.
Cierto dia 11 ego al faro una sefiora del pueblo, y decidi^ 
ron preguntârselo.
Carmen; - !Hola!, &como se llama vd.?. Yo me llamo Carmen/ 
y éstos son mis companeros.
Senora: -!Hola, pequenos!. Yo soy Aurora.
Los nifios hablaron y hablaron con ella.
Luisa: -2, Vd. créé que los cuentos son fantasia?.
Senora: -Sentaos que os lo voy a explicar. Los nifios has- 
ta los 10 o 12 afios creen en lo que le dicen los cuentos.Pero/ 
no es verdad, todo lo hacen para divertiros.
La senora se marché. Y los ninos se quedaron pensativos,- 
desilucionados y tristes, al saber que todo era mentira.
Pero aunque algunos ninos saben que todo es fantasia, si- 
guen creyendo en ella, porque la fantasia es boni ta, y a todos 
nos gusta tener un poco de ella.
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO
"GUAL VILLABI" DE TARRAGONA.
TIIU ^  J _ EL_ MEJ0R_ ^IIGO^
Es una tarde del lunes, en un colegio. Todos los alumnos/ 
estan sentados en sus pupitres esperando que el timbre toque - 
la hora de recreo.
Toca el ansiado timbre.
Todos los ninos salen alborotados corriendo hacia el pa—
tio; pronto se ven grupos de ninos que rien felices con sus --
amigos; otros que juegan en sus diversiones preferidas; un ni­
no se encuentra solo en un rincôn. Se llama Andrés. Nadie qui^ 
re jugar con él. Tiene ganas de llorar, pero la vergüenza se - 
lo impide. Va mirando con sus pequenos ojos, tristemente, como 
sus companeros se divierten sin parar.
De pronto, un nifio, llamado Ernesto, en un arrebato de -- 
ira hacia Enrique o quiza, segiîn algunos, de mala idea hacia - 
Andrés, tira una piedra, que da en un gran cristal de una ven- 
tana del colegio, partiéndolo en trozos.
El profesor sale enfadado de su aula en busca del autor - 
del destrozo. Nadie sale culpable.
El profesor amenaza con castigar a toda la clase si no sa 
le el culpable, enseguida. Un brazo se levante temorosamente./ 
Es el de Andrés. Lo levante para salvar a la clase del casti-- 
go. Todos lo coniprenden, los alumnos y el profesor.
Ya es otro dia. En el patio, a lo lejos, se ve un nifio ju
gando alegremente con sus companeros. Es  Andrés.
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO 
"LOPE DE VEGA" DE CORDOBA.
TIIULO* EL TENISTA.
Erase una vez un nino al que le gustaba mucho el tenis. - 
El lo practicaba mucho, incluso, llegé a ser campeôn de su pro^  
vincia.
Un dia, cuando ténia 16 anos, él queria encontrar un en-- 
trenador y un equipo donde jugar. Tardé mucho en conseguirlo./ 
Se entrenaba durante mucho tiempo. No es que jugara mal es que 
no habia entrenadores libres.
Un hombre que era tenista lo vio y le dijo*
-iQué te pasa?. Puedo ayudarte?.
-No. No creo.
-Pero, iqué te pasa?.
-Sé que soy bueno jugando al tenis y necesito un entrena- 
dor.
Ese hombre le dijo*
-Si quieres, yo puedo ser tu entrenador,
El tenista le dijo*
-Con que sepas coger una raqueta, me sobra.
El hombre rlendose:
-Si, creo que sé cogerla.
Cuando pasaron algunos meses, después de duros entrena--- 
mientos, llenos de problèmes, el entrenador decidlé empezar la 
carrera con campeonatos provinciales y nacionales. El primero/ 
lo perdlé, pero después fue consiguiendo ganar todos los tro-- 
feos, has ta llegé a ganar los campeonatos continentales.
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Al ver que era campeon continental le dijo el entrenador: 
-Vatnos a por el tltulo mundlal.
Pudo llegar a la final, pero no llegé.
Més adelante fue campeén mundial y ahora es el deportista 
mejor del mundo.
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO 
"CARDENAL MENDOZA" PE GUADALAJARA.
T IT U L O :  L^ N INA PERDIDA.
E r a s e  u na  ve z  una n i n a  que v i v i a  en u n - p u e b lo  p e q u e n o .  La
g e n t e  de e s t e  p u e b lo  no q u e r i a  a l a  n i n a .  Y v i v i a  s o l a ,  s i n  -
f a m i l i a .
Como l a  g e n te  l a  i n s u l t a b a  y  l a  d e s p r e c i a b a ,  v e r e i s  l o  - -  
que  p a s ô .
ANTONIA; -^D o n d e  vas  d e s p r e c i a d a ? .
N IN A ;  ( t i m i d a )  - V o y  a l a  f u e n t e  a p o r  a g u a ,  A n t o n i a .  
P A T R IC IO ;  - P u g s  e l  ag u a  de e s t a  f u e n t e  no mana p a r a  t i .  
N IN A ;  - P e r o  s i  me m uero de s e d .  . .
ANTONIA; - D e j a l a ,  p e r o  que sea l a  Ultima v e z .
z a .
E n to n c e s  l a  n i n a  c o g id  e l  a g u a  y  se f u e  a su h u m i ld e  c h o -
N IN A ;  - Y a  l o  t e n g o ! ,  me i r e  d e l  p u e b lo .
Y s i n  p e n s a r l o  mas, c o g io  sus c o s a s ,  y  e s p e r a n d o  a l a  no­
che se f u e  d e l  p u e b l o .
( a  l a  mafiana s i g u i e n t e )
ANTONIA; -H a  d e s a p a r e c i d o  l a  n i n a .
P A T R IC IO ;  - i Q u é  d i c e s ,  d e s a m p a ra d a ? .
ANTONIA; - V e n  y  m i r a  s i  no l o  c r e e s .
A s i  f u e  c o r r i e n d o  l a  voz  a l  p u e b lo  y  l o  c e l e b r a r o n .  
E n to n c e s  l a  n i n a  se e n c u e n t r a  con un n in o  p e r d i d o  en e l  -  
bosque donde e l l a  se f u e .
ALFREDO; ( e l  c h i c o )  - ( D a n d o le  un sus t o )  ^Qui en e r e s  tu ? .  
NINA : ( a s u s t a d a )  - vengo de muy l e j o s ,  d e s p r e c i a d a  p o r  e l /
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pueblo.
CHICO I -Ven si quieres, yo tengo una pequena cabafia, que/ 
compartiremos los dos, porque yo también fui echa 
do del pueblo, maldito ese.
Asl fueron echando a todos los nifios y el pueblo quedd s^ 
lo y aburrido...
Entonces decidieron ir a buscar a todos los nifios.
ALCALDE; -&Qué me decis de ir a buscar a los nifios?
PUEBLO; -Nos parece muy bien. Iré yo....
ALCALDE; -Esté bien iremos todos,...
Fueron al monte y encontrando a los nifios, le dijeron: -- 
iqué hacéis?.
NINOS; -Nosotros no hemos hecho nada.
PUEBLO; -Queremos que volvàis al pueblo,Alfredo,que opinas 
TODOS LOS NINOS; -Esta bien.
Todos se fueron alegremente al pueblo.
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Apéndlce n.9 7.1.
TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO
"GABRIEL Y GALAN" DE CAOERES.
TITULO: EL MUNDO DE HOY.
Iba yo por la ciudad. Habia mucho humo, coches que emitian 
un ruido infernal. CanSado de tanto andar, me sente en una es- 
calera. Ténia tal sueno que me dormi en un profundo letargo.
Al despertarme, me encontre..., bueno esto es un sueno, - 
en un silencio que el corazdn me daba latidos espantosos. Andu 
ve por un largo camino, al final habia una casa, en ella no ha 
bia nadie, no quise entrar y segui andando. Tanto anduve que - 
me senté, cansado, en aquella piedra, digo aquella porque te-- 
nia un resplandor fantdstico, al menos para mi, Mo senté. De - 
nronto empezo a venirme una musiquilla que yo jam? s la hubiese 
conocido.
Momentaneamente vi a unos seres pequenitos que con su bo- 
ca puntiaguda salian de ellos una tonada abstracts pero hermo- 
sa y a la vez estimulante. Tal fue mi sorpresa que al darme la 
vuelta vi a una nina boni ta, bella, hermosa, su pelo castano - 
era suave y largo, sus ojos belles como la luna, su boca tan - 
bien formada que un beso se perderia en ella; su cuerpo era co 
mo el de una mujcr.
Yo me quedé mirandola fijamente. Ella con una sonrisa me/ 
hacia también sonreir; se me acerco a mi y paseamos largamente, 
mirândonos pero no nos llegamos a dirigir la palabra. Entonces 
cuâl no srria mi sororesa que desaparecié de mi vista. Los pa- 
jaros dejaron de cantar, los ârboles desaparecieron, y al dar­
me cuenta estaba sentado en la escalera sucia y asquerosa.
Me levanté, di unos cuantos pasos, me desmayé. Y cuando -
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recobré el conocimiento me encontré que me llevaban a un hospJL 
tal. Me parecfa que toda la gente no era igual a la de antes. 
Todos tenian la mente absorta, no hablaban....Me asomé a la —  
ventana y cual no séria mi sorpresa cuando vi a una mujer que/ 
volaba por el cielo, pero no sdlo ella, sir.o que habia otros - 
seres volando por el cielo, silenciosos, tristes, diria yo que 
melancolicos, quizas por algun acontecimiento historico, no lo 
sé ni jamds lo sabré.
Vino a verme una pareja, el hombre con una tristeza muy - 
profunda, me hablo pero no le entendi nada, yo le pregunté que 
donde estaba y volvi a desmayarme. Estoy en un mundo de humos, 
ruidos, tristeza.
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO
"CHAMBERI" DE MADRID
TITOLOj LA SUPERMAQUINA INVISIVILIZADORA.
Erase una vez un chico, mas o menos de.mi edad, que casi/ 
todo el mundo decfa que no tenia la cabeza aqui, la tenia en - 
la luna, no pensaba en otra cosa que en: cables, inventes, con 
densadores, fusibles, cohetes lunares, en fin, que como dice - 
el refran tenia la cabeza llena de pdjaros.
Vivia con sus padres y con sus hermanos (un hermano y una 
hermana) en un pueblecito llama Herreruela. Su padre trabajaba 
en una casa de electrônica que habia por alli cerca. Manuel, - 
que es como se llama el chico del que es toy hablando, habiase/ 
metido en la cabeza la idea de construir una mâquina que hicije 
ra invisible a la gente.
Lo primero que hizo fue hacer un piano de lo que iba nec^ 
sitar; como su padre trabajaba en una tienda de electricidad - 
las cosas se las regalaban;
Cogio papel y lapiz y empezo a escribir:
- 4 fusibles de 4,5 voltios; 8 amplificadores; 3 flashes/ 
electronicos.
- 30 condensadores de 300 amperios; 1 transiormador de -- 
125 a 220 W,
- 10 bombillas de 4,000 voltios; 3 produc tores de rayos - 
gamma.
- 9 interruptores ; 4o metros de cable de dos puntas; 8 ta 
bias de contrachapado; 20 llaves.
Esta lista se la dio a su padre, el cual la leyo admirado.
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Su padre tuvo que hacer varies pedidos a la casa-almacén, 
mds cercana llamada Newton Electronics.
Al dia siguiente, el ténia todo. Y en su habitacion puso: 
"No pasar, !por favor!".
Se paso tres dias seguidos sin salir, investigando junto/ 
con un amigo suyo como hacer desaparecer a la gente mediante - 
una mâquina confeccionada por él. Después de varios ensayos 1^ 
gro que su ayudante sometido a la prueba apareciera y desapar^ 
ciera debido al influjo de la fuerza electrônica desprendlda - 
por la mâquina. Antes hizo unas pruebas con unos objetos.
A los tres dias saliô diciendo: !Por fin, lo consegui!. Ha
bia conseguido una mâquina invisibilizadora. La gente se quedô 
de una pieza.
Actualmente esa mâquina estâ en su casa. Ha recibido tres 
premiosi
- El Alexander Fleming
- El premio Newton, I98O
- El Superaro de plata de la Nasa.
Ese chico es un SUPER-NINO.
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO
"LA INMACULA.DA" DE GIJON.
TITULO; EL PARTIDO IDEAL.
Sera un partido estupendo: En el campo de f'utbol de la In 
maeulada se célébra la final del mundo, !categoria infantil!,- 
entre los equipos, dos grandes équipes. Pathos y seccidn X. -- 
Fa1 tan escasos segundos para el comienzo del partido, choque - 
tremendo entre dos grandes.
Se sortean los campos, las espadas es tan en alto. Antes - 
de iniciarse el encuentro, se va a procéder a una entrevis ta.
Pedro Dominguez: En este terreno de juego hay gran anima- 
ciôn, no sabemos cual de los dos equipos es mejor o bien en —  
qué mejor forma se encuentra. Cerca de mi tengo a uno de los - 
arietes de fiîtbol internacional y problamente figura de hoy en 
el partido. Me refiero a Abeitua: hombre rapide, âgil y con -- 
gran vision del juego. Abeitiîa, que le parecen los adversarios.
Abeitua: -No lo sé muy bien, pero creo que estaremos igua 
les de fuerzas y de tiro a media distancia. Pero lo siento ten 
go que irnie a posar para los fotografos con el resto del equi­
po.
Pedro Dominguez: -No importa, le despedimos y nos retira- 
mos del terreno de juego, porque el ârbitro, en esta ocasién - 
espanol, Sr. Castano, nos lo ordena. Pasanios la conexion al e^ 
tudio central.
Narrador del partido: Bien, bien, bien, todo oaroce estar 
en orden y el equipo de Paquet, su capitân, tendra que cambiar 
de campo, para que pueda sacar la seccion X, cuyo capitân es - 
Jordi Kuwaleschi junto a otros grandes del fiîtbol infantil co-
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mo Rominager y Plazity y ....un largo etcetera. Rominger ha sa 
cado y todos los hombres se empiezan a mover, hay gran agili--
dad en el juego; mientras un pase de Plazity destinado a Kuwa-
leschi ha sido interceptado por Fresno, eje central de la die—
fensa del equipo Pathos. Fresno pasa a Hevia, mientras que a -
su derecha corre desmarcado Abeitua a quien va dirigido el pa­
se. Sigue corriendo, regatea a uno, dos, tres y cuatro defen—  
sas, centra al mismo horde de la linea de meta para que ! el p^ 
quenin extreme Lera remate directamente a las mallas!. !Gol!. 
Un gol fenomenal, sehores.
Son los primeros cinco minutes de partido cuando el extr^ 
mo Lera marca el primer tante para Pathos. Pero, senores, un -
imprevisto, justo a los 9 minutes; Lasa ha pegado una patada a
Plazity que responde con un punetazo. La lucha se ha generali- 
zado entre los jugadores, le que hace que el partido tenga que 
ser suspendido. El publico se encrespa. El arbitre, definitive 
mente, envia a los 22 jugadores a los vestuarios. Un partido - 
que se prometfa completamente interesante se ha roto por su la 
do peer, la falta de deportividad, que es muy posible que dé -
con el déporté en el suelo.
P o r  l e  t a n t e , d e v o l v e m o s  l a  c o n e x i o n  a n u e s t r o s  e s t u d i o s  -  
c e n t r a l e s  de P r a d o  d e l  R e y ,  c o n  e s t a s  im a g e n e s  de  v i o l e n c i a  - -  
q u e  no d e j a n  v e r  d e l  f û t b o l  su h e r m o s u r a .  ! Que p e n a ,  s e f i o r e s , -  
q u é  p e n a ! .
1.359
TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO 
"LA SALLE" PE TARRAGONA.
TITULOj e l ROBO DE LA GALLINA DE LOS HUEVOS DE ORO.
Era un d£a de orimavera, en una peque'ia choza, vivla un - 
nifio de doco anos. Un chico, muy pobre, sdlo tenfa una flaca - 
gallina, que casl no ponia huevos.
Un dia la galllna se fue de la choza, como si quisiera r^ 
corner mundo, como los via jeros. . . El niflo pobre, se me olvida-
ba, tenia un amigo rico que no le queria ayudar porque era --
"agarrao". Esa misma noche el amigo rico habia salido a darse/ 
una vuelta por la ciudad. Y al volver a casa se encontrd con - 
una gallina cerca de su casa, al verla tan flaca, pensô que -- 
sin duda era la del pobre. Y solo por fastidiarle cogid la ga­
llina y se la quedtf.
A l  dia siguiente, como sieropre, por la mafiana el pobre —  
fue a visitar a su gallina, se qued<5 asombrado al ver que no - 
estaba alli. Se dirigid a casa del rico a ver si la habia vis- 
to. A l  llegar a la casa le preguntd si habia visto su gallina. 
E l  rico lo neg<5, pero al estar a punto de marcharse el pobre - 
oy«5 el cacareo de su gallina. E l  pobre dijo que aquella era su 
gallina y de nuevo el rico lo neg<5. La gallina fue volando al/ 
ado de su dueffo. De lo alegre que estaba, no aé cdmo, puso un 
huevo de oro. El chico pobre se puso contentisimo y se marchd/ 
corriendo con la gallina a su casa.
El rico, muerto, muerto de envidia, mando a un criado su- 
yo robaria; lo que êl no sabia era que el pobre le estaba espje 
rando con una vieja escopeta, al intenter cogerla el criado,-- 
disparo.y se escapd la gallina de sus manos. No dispard para -
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darle slno para asustarle nada mâa y que asf dejara en paz a - 
au gallina. El criado se fue ràpidamente, el chico pobre ya es 
ba tranquilo, pensando en que no vendria nadie mdEs a intentar/ 
cogerla.
El rico, no obtante, decidid hacer el trabajo 4l mismo.., 
los criados son siempre un poco imitiles. La noche siguiente - 
fue el rico a robarla, y efectivamente se la llevd.
El pobre al despertarse y ver que no estaba la gallina,—  
fue rdpidamente a buscar al rico. En la puerta de su casa el - 
rico negi haberla cogido y el pobre le amenazd con llamar a la 
policia; el rico le dijo despectivamentet
-Pues lldmala.
El pobre asf lo hizo. Pueron a buscarlo, y allf estaba e^ 
condido con la gallina.
El chico pobre, gozoso, se la llevô sin esperar a nada.
Perdonaron al criado, y al rico le pusieron unos grille—  
tes y se lo llevaron a la cdrcel....
Desde aquel momento gallina y chico pobre se convirtieron 
en gallina y pobres "respetables".
1.361
TEXTO DEL CUENTO EIEGIDO EN EL COLEGIÜ
"S.ANTISIMA TRINIDAD" DE CORDOBA
T IT U L O j  U )S  TRABAJADORES_j_
Hace ya muchxsimo tiempo en la parte mas baja de Austra-- 
lia habxa una estepa, en esa estepa habia una tribu de negri-- 
tos trabajadores, y a dos millas vivfa un nino blanco. Cada -- 
uno vivla por su euenta. Habia mucha diferencia entre elles; - 
en la tribu habia cabafias y unos almacenes donde guardaban la/ 
comida para el invierno, pero sin embargo el blanquito tocaba/ 
todos los dlas la armônica. En la tribu vivlan estes negritos: 
Reyes, Carlos y otros que despues conoceréis. Los negritos 4-- 
iban en fila a buscar toda la comida posible pues era verano,/ 
pero el invierno pronto llegarla. El negrito Reyes se encontre 
cinco cebollas; Carlos, unas flores comestibles; Herruzo, fru- 
tas silvestres; Real Calvo, castanas y bellotas; Jesùs, unos - 
huevos de pajaro, y Pepe, que era muy comildn, una mata de mo- 
ras y empezo a corner. El que mandaba era Carlos, y le vio y le 
dijo no comas muras ahora o no corneras en invierno. Pepe pensô 
en el invierno con la nieve y el frlo y el hambre no podré vi- 
vir, entonces dijo a Carlos: Ademas tienes mucha razôn. Enton- 
ces, cogiô un cesto y empezô a recoger moras.
Rafael Angel era un gran dormilôn, cantaba y se divertla,
'e pasaba las horas del dla cantando con si armônica, de un la- 
do para otro, sin bu scar comida para el invierno. Una vez iba/ 
practicando el tiro con su escopeta y disparô a una rama. Cer­
ca estaba Carlos, el Jefe de la tribu.
- Me has podido matar.
- Vd. perdons senor Carlos. &Por que no bailâis y os di—  
vertis como yo?
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- No, porque el invierno esta al llegar y tu no tendras - 
comida y nosotros como trabajamos, si.
- Pero si eso se encuentra muy bien en invierno.
- Bueno, haz lo que tu quieras, pero nosotros seguimos r^ 
colectando.
Rafael Angel, el blanquito, se quedô alli bailando y to-- 
cando,
Llegrf el invierno y los negritos se metieron en una caba­
na, alli se divertian y podian comer y calentarse al fuego. -- 
Sin embargo, Rafael Angel, llorando por no encontrar comida 4- 
llamô a la puerta de los negritos. Abrio Reyes y le dijo a Cajr 
los que era Rafael Angel. Carlos dijo: Dejadle entrar. Entrô y 
le prepararon comida. Aprenderas esta lecciôn, dijo Carlos, si 
no trabajas en verano, no corneras en invierno. Rafael Angel em 
pezô a tocar su armônica y los negritos a bailar.
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO 
"MARISTAS" PE .GUADALAJARA.
TITULO: piALOGO CON MI DOLIGRAFO Y OTR.V.S H.\ZANAS.
-Buenos dfas bollgrafo, &que tal has descansado?
-Muy bien y itu?
-Yo también.
-!Oye!, levantate de la cama, que son las 11.
-Vamos a desayunar, itu qué quieres?
-Una rodaja de chorizo y un poco de vino, pero poco !eh!, 
que sino me emborracho y armamos la pascual
- ! Oye ! , yo te compreé ayer, pero no sé cômo te Hamas.
- Yo me llamo. . . . ,yo me llamo, Boli, y i tiî?
-Joaquin. îQué te parece si vamos a dar una \’uelta por el 
Parque de San Roque.
-Bueno, vamos.
Asf que se decidieron a dar la vuelta y en el camino.
-&Te meto en mi bolsillo o te llevo en la mano?.
-Méterne en e l  b o l s i l l o  y  a s i  no me c o n s t i p e  n i  ten g o  f r i o ,  
- I M i r a ! ,  eso es l a  p i s c i n a  m u n i c i p a l ;  a l a  d e r e c h a  h a y  un  
q u io s c o  de p i p a s .  ^ Q u ie r e s  que t e  compre a l g u n a s ? . ! Con­
t e s t a ,  B o l i ,  dônde t e  h as  m e t i d o ! .  Voy a mei e r  l a  mano -  
en e l  b o l s i l l o  a v e r  s i  l o  e n c u e n t r o .  ! No e s t a ! .  Se me -  
ha c a i d o .  ! A n d a ! ,  s i  t é n i a  e l  b o l s i l l o  r o t o .  B o l i ,  b o n i -  
t o ,  &dônde t e  has  m e t i d o ? . C o n té s ta m e ,  p o r  f a v o r ,  no t e /  
q u i o r o  p e r d e r ,  t e  d a r é  l o  que q u i e r a s ,  con l o  b ie n  que -  
p i n t a b a  y  va y  se me p i e r d e .  ! B o l i g r a f o ! ,  &dônde te  h a s /  
m e t i d o ? .
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“Voy a buscar por todos los sitios que he ido por si lo - 
encuentro.
Pero el boligrafo como era muy listo veia que se iba a -- 
caer, dejaba que goteara la tinta para dejar un rastro y que -
le pudiera nncontrar su amigo Joaquin. Y efectivamente, Joa--
quin vid un rastro de tinta y pensô: ! tinta !, mi boligrafo, p^ 
brecillo, voy a seguir el rastro de ella.
Anduve 500 metros y al final lo encontré tirado al lado -
de un arbol, pero en aquel instante viene un hombre y se lo -- 
quita de la mano el boli y se va corriendo. Joaquin que era in 
teligente le siguiô hasta una puerta donde se metiô el ladrôn. 
Este pensô que no le habia visto nadie. Pero Joaquin lo viô y/ 
llamô a dos amigos suyos y entraron en la casa, encontrandole 
y diciéndole:
-Alto, ahi, ladrôn de boligrafos. &Dônde has metido mi bo^
ligrafo,-y el ladrôn contesta-:
-No sé que me dices, si yo no he robado ningun boligrafo.
-Vd. me ha robado mi boligrafo cuando lo llevaba en la ma 
no, ladrôn embustero. &Dônde esté mi boli?.
-No lo sé.-Responde el ladrôn-.
-Estô bien, no me lo quiere decir Vd. me lo dira mi boli­
grafo.
Y con voz muy fuerte:
- !Boligrafooo!, &dônde estas?
Y el boligrafo que se habia constipado al caerse del bol­
sillo de Joaquin, tenia la voz muy ronca y no le oia nadie. P^ 
ro !Atchisss!, estornuda el boligrafo y Joaquin dice:
-&Qué ha sido eso?, déjame abrir esa puerta, ! mira !, ahi/ 
esta.
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- B o l i g r a f o ,  g u a p o ,  ôqué t a l  e s t a s ? .
-Un poco r e s f r i a d o .
-B uen o,  vamos a c a s a .
-M u c h a c h o s ,  a jo idadm e, que vamos a l i e v a r  a e s t e  a l a  Com^ 
s a r i a  a c u s a n d o le  de r a p t o  a m enores y  ro b o  de b o l i g r a f o s .
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TEXTO DEL CUENTO ELEGIDO EN EL COLEGIO 
"SAN ANTONIO" DE CACERES
TITULO t EL ROBO.
Hoy es sabado y por tanto no hay colegio. Pedro y Juan  
con Antonio han salido a jugar un poco.
En la plenitud del juego Pedro sobresaltado dice:
-!Eh. Mirad aquel ârbol, junto a esa casa. Hay alguien S3u 
bido en él y lo esta dejando sin frutos. Serd un ladrôm/ 
vulgar. Hay que hacer algo.
-Pero....^y si no es un ladrôn vulgar y es un famoso forra 
jido7. Dijo Antonio.
-Sea lo que sea esta robando y eso no esta bien, vamos esn 
tre los tres a cogerlo.
-Pero si somos pequenos.
-Y iqué?, nosotros somos tres y él es uno.
-Pero no podemos cogerlo y ademas no tenemos pruebas.
-Eso es verdad. Pero enseguida lo soluciônamos. Pedro c o î -  
rre a mi casa y le dices a mi madré que te dé mi camarai/ 
fotografica.
Pedro corriô como un rayo a casa de Juan. Alli se encon--
trô a la madré de éste que le dijo:-^Dônde esta Juan?.
-Lo siento, senora, pero ahora no puedo responderle.
Juan ténia un hermano mayor, el cual por orden de su madlre 
siguiô a Pedro. Cuando llegô Pedro,el forajido habia capturadlo 
a Juan y a Antonio. Al mismo tiempo Pedro viô que le seguian y 
se dio cuenta de que era el hermano de Juan. Entre los dos plia 
nearon sacar al forajido de su guarida al mismo tiempo que le^/
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echaba la foto. El hermano de Juan se acercô a la guarida y s^ 
lio corriendo. El forajido enojado le siguiô. Entre tanto Pe-- 
dro soltaba a Juan y a Antonio. También tomô la foto al salir/ 
disparado el forajido detrds del hermano de Juan.
El malechor corria detras del hermano de Juan y Jlegando/ 
a la ciudad lo cogiô. Estaba dispuesto a matarlo cuando al le- 
vantar la mano con un punal contra él una persona lo detuvo. - 
Entre todos consiguieron atraparle y atarie.
Dias después fueron condecorados los cuatro y esa region/ 
quedô libre de un forajido. La madré de Juan estaba satisfecha 
y los muchachos recordaron durante mucho tiempo esta hazana, y 
aün hoy, creo yo que la recuerdan.
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MUESTRA DE OTROS TEXTOS Apéndice n» 7.2.
QUE NO HAN SIDO ELEGIDOS.
I C P u
Una madana de mes, en una pequeda ciudad. Hace frio. Un --
chico entra en la capilla de un colegio. Lie va consigo un cuai--
derno y un boligrafp. Se sienta. Abre el cuaderno, cierra los; -
ojos, acerca el boligrafo y dibuja algo. Es un mapa en clave, - 
un mapa que marcara el inicio de una historia entre lo verdadle- 
ro y lo incierto, entre lo amable y lo grotesco.
Grupo ? ? ICPU (investigaciôn casos parapsicolôgicos; y 
ufolôgicos)
Desde este primer contacte, se van a suceder muchas môs yi 
siones y mensajes de los que,desde entonces,serian dos grandes; - 
amigos. Desde este momento se va a archivar en la memoria delL -
grupo el avistamiento, aunque anterior, por un componente delL -
grupo, de un OVNI. Estes dos hechos marcan el inicio de la hiis- 
toria de un grupo, que aunque con sustanciales modif i c a c l o n e s - 
hoy persiste. Desde este punto de partida, el grupo va recogiien 
do testimonies, criterios, mensajes, visiones, hipôtesis, y lies 
archiva en su mente. Mds tarde se modificaria, y se estructurra-
ria un verdadero plan general y especifico de inves tigaciôn, --
una investigaciôn de casos parapsicolôgicos y ufolôgicos, recco- 
pilando inmensas experiencias centradas en el grupo, un grupo> - 
que introducird la telepatia en un ambiente escolar, y que ho?y/
sigue investigando, recopilando, archivando, aclarando y mes----
trando hipôtesis, para resolver algunos mis terios que en sus < en 
traîïas la tierra guarda.
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EL CONSEJO DE NINOS
Un dfa unos nifios se reunieron en su cabafia ultra-seoreta/ 
y decidieron escribir una carta a la UNESCO, protestando porque 
les ténia discriminados. Esta es la carta:
"Queridos seflores de la UNESCO, les escribimos para prot M  
tar porque los mayores solo protestan por ellos. Nos dirigimos/ 
a Vds. para decirles que vamos a formar el partido politico - - 
"Asociacion de Nifios Organizada (ANO)". Y o como présidente les/, 
digo que nifios de Asia y otros paises necesitan ayuda y se la -
vamos a brindar nosotros ayudados por la UNICEF y la ONU tam---
bién.
Esperamos que Vds. nos ayuden, y unidos socjrramos a chi—  
COS y grandes. Esperando su apoyo, se despide el presidents."
Al cabo de unos dias la UNESCO les escribiô respondiendo a 
su carta y comunicandoles que el presidents les daria su apoyo/ 
en todo lo necesario en cuanto al transporte de medicamentos, - 
comida, etc.
Al fin un dia se reunieron ONU, UNICEF, UNESCO y ANO para/ 
presentarse. Todos los présidentes se saludan y cambian impro-- 
siones.
Una vez acabada la reunirfn el presidents del ANO escribiô/ 
una carta al Rey D. Juan Carlos, para pedirle su apoyo y el de/ 
Espafïa.
Un dia se celebia un mitin del ANO. La entrada es gratuita, 
alli se hablô de las necesidades del tercer mundo. Un représen­
tante de USA fué al mitin y al ver que lo que decian era reall 
zable, le comunicd al presidents del ANO, ddndole el apoyo de -
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USA. Lo mismo sucediô con la URSS, porque un représentante siuyo 
también habia estado en el mitin.
Al fin todo se podia realizar. Un suefio m^s conseguido.
Tras quince ados de duro trabajo se consigne que haya - —
igualdad en el mundo sin diferencias de raza, ni de nada. La —  
gente era feliz y el ANO consiguiô los derechos del nifio en cel/ 
mundo.
ESPERO QUE ESTO SE PUEDA REALIZAR ALGUN DIA.
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UN DIA DE SIEGA
En un pueblfn cerca de Cangas de Onis habia dos chlcos:
nin y Rosina, eran unos chavalinos muy bueninos que se encontrja
ron sin querer en el tayo (ocaleya por donde se va a la hierba)
y a lo mejor sacarien esti dialogût
Rosinar^Hay Pinin que faces tu per aqui a estes hores?
Plninr Home Rosina eso no te fay falta preguntalo voy a ayuda/ 
al mio guelu a segar.
Rosina: Hay Pinin ya paeces tan mayor que ya te pareces unos —  
"quinquis" de esos.
Pinin: Home Rosina como no vo a parecer mayor si mirandote a -
ti pongome como el Robert Reford.
Rosina: Pinin non pueo aguantar mas tengo que decitelo toy que- 
riendote munchu aunque semos asi ta pequefios.
Pinin: ! Hay Rosina ! non pue peges esos sustos que eso no pue pa-- 
sar todavia, paque dice mio guelu que eso non me pue pa 
sar del flechasu como y pego al Juan Carlos con Pepina.
Rosina:! Hay Pininlyo que quies que faga si el primer dia que te 
vi ya quede prendia de ti, fbuen mozu!
Pinin: Rosina yo que quies que te diga que yes guapa como una/
flor.
Rosina: !Uy'Pinin ! , no eso no, que sea tan guapa como dos si, pje 
ro como una,no.
Pinin: Pues te lo digo !EA!
Rosina: !Hay Pinin del alma! quien vien por la otra continuacion
del tuyo. ! Huy Dios....!
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Pinin; Fia non temas que tos con Pinin Celodio y non te pue poa- 
sar na, como que me llamo Pinin. !Quién va!.
M.AngeltQuién vaser Pinin, soy Angel.
Pinin: Non te preocupes Rosina que ye Angel el del valle.
Rosina: Hay que sustu nos diste malditu, yes un cabrito y de ma 
la ley.
M.Angel:Tan poco ye pa ponese asi, recordonones.
Pinin: Anda quitate del medio si non quies que te arre col cco-
yau.
Rosina: Hay Pinin non y pegues que aunque un poco asuston ye un 
buen mozu.
M.Angel:Bueno compadres me voy pa casa.
Rosina: Adios so asuston.
Pinin: Anda de galu empu Rosina y tu yo vamus al prau que yai -
nu falta pocu.
Rosina:iPinin a cual prau vas segar o?
Pinin: Mira si ten lo digo non lo vas a saber asi que te lo d^ 
go a pelacidi.
Rosina: que lo vas a hacer pa verde o pa hierba.
Pindn: Pa hierba, pero luego vien mio que la màfiana o pasao a/ 
dai vuelta.
Rosina: &Con qué lo recogeis con el carru o con la burra?
Pinin: Con el carru y les vaques.
Rosina: Pinin yo ya tengo que seporame de ti, buen mozu que mnio 
madré va y en la calderona.
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Pinin: ! Ta luego Rosina! que yes guapa como una amapola.
Y esto, creo yo que puede pasar por un pueblin cerca de 
Cangas de Onis.
ApéncLice num&LO S
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G U E R A R D ,  A . L . -  " A r t  f o r  A r t ' s  S a k e " .  S c h o c k e n .  New Y o r l < ,  1 9 3 6 .
G U I L F O R D ,  J . P . -  " B a s i c  p r o b l e m s  i n  t e a c h i n g  f o r  c r e a t i v i t y " .  T a y - -
l o r  C . W . , y  W i l l i a m s  ^ . E . :  I n s t r u c t i o n a l  m e d i a  a n d  -------
c r e a t i v i t y , 1 9 6 6 ,  p p .  7 1 - 1 0 3 .
—  " A  f a c t o r  a n a l y t i c  t h e o r y  o f  v e r b a l  f l u e n c y " .  R e p .  p s y  
c h o l .  l a b . ,  1 9 5 6 ,  nS 1 7 .
- -  " C a n  c r e a t i v i t y  b e  d e v e l o p p e d ? " . A r t  E d u c . ,  1 9 5 6 ,  n ^ H .
—  " C r e a t i v i d a d  y  e d u c a c i é n " .  P a i d o s ,  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 7 8 .
—  " C r e a t i v i t y " .  A m e r i c a n  P s y c h o l o g i s t ,  1 9 5 0 ,  nS 5 .
—  " F a c t o r i a l  a n g l e s  t o  p s y c h o l o g y " .  P s y c h o l o g i c a l  R e v i e w  
1 9 6 1 ,  6 8 ,  p p .  1 - 2 0 .
—  " I n t e l l i g e n c e :  1 9 6 5  M o d e l " . A m e r i c a n  P s y c h o l o g i s t , 1 9 6 6 , 2 1
—  " T h r e e  F a c e s  o f  I n t e l l e c t " .  A m e r i c a n  P s y c h o l o g i s t , 1 9 5 9 , 1 4
—  " I n t e l l e c t u a l  R e s o u r c e s  a n d  T h e i r  V a l u e s  a s  S e e n  b y  —  
S c i e n t i s t " .  C . W .  T a y l o r .  U n i v e r s i t y  o f  U t a h  P r e s s , 1 9 5 9 .  
C o n f e r e n c e .
1.402
G U I L F O R D ,  J . P . -  " T h e  n a t u r e  o f  h u m a n  i n t e l l i g e n c e " .  M c G r a w - H i l l l . -  
N u e v a  Y o r k , 1 9 6 7 .
—  " P e r s o n a l i t y " .  M c G r a w - H i l l .  N u e v a  Y o r k ,  1 9 5 9 .
—  " A  P s y c h o m e t r i c  A p p r o a c h  t o  C r e a t i v i t y " .  U n i v e r s i t y /  o f  
S o u t h e r n  C a l i f o r n i a ,  1 9 6 2 .
—  " S t r u c t u r e  o f  i n t e l l e c t " .  P s y c h o l o g i c a l  B u l l e t i n ,  1 1 9 5 6
—  " T h r e e  f a c e s  o f  i n t e l l e c t " .  A m e r i c a n  P s y c h o l o g i s t ,  -------
1 9 5 9 ,  1 4 , -  p p .  4 6 9 - 4 7 9 .
G U I L F O R D ,  J . P . , H E N D R I C K S ,  M . Y .  y  H D E P F N E R ,  P . -  " S o l v i n g  s o c i a l !  —
p r o b l e m s  c r e a t i v e l y " .  J .  C r e a t .  B e h a v . , 1 9 6 8 ,  nS 2 . .
G U I L F O R D ,  J . P .  y  H O E P F N E R ,  R . -  " S i x t e e n  d i v e r g e n t  p r o d u c t i o n  a b a i —  
l i t i e s  a t  t h e  n i n t h - g r a d e  l e v e l " .  M u l t i v .  B e h a v .  R e s s . ,  
1 9 6 6 ,  n S  1 .
—  " T h e  a n a l y s i s  o f  i n t e l l i g e n c e " .  M c G r a w  H i l l ,  N ew  Y o o r k ,
1 9 7 1 .
G U I L F O R D ,  J . P .  y  M E R R I F I E L D ,  P . R . -  " T h e  S t r u c t u r e  o f  I n t e l l e c t  f M o ­
d e l :  I t s  U s e s  a n d  I m p l i c a t i o n s " .  P s y c h o l o g i c a l  L a b o o r a -  
t o r y  o f  S o u t h e r n  C a l i f o r n i a .  L o s  A n g e l e s ,  i 9 6 0 .
G U I L F O R D ,  J . P . , W I L D D N ,  R . C .  y  C H R I S T E N S E S ,  P . R . -  " A  f a c t o r  a n a a l y -
t i c  s t u d y  o f  c r e a t i v e  t h i n k i n g .  I I  A d m i n i s t r a t i o n  o t f  -
t e s t  a n d  a n a l y s i s  o f  r e s u l t s " .  P s y c h o l o g y  L a b o r a t o r r y  -  
U n i v e r s i t y  o f  S o u t h e r n  C a l i f o r n i a .  L o s  A n g e l e s ,  1 9 5 5 2 .
" S t u d y  o f  c r e a t i v e  t h i n k i n g :  H y p o t h e s e s  a n d  t e s t " .  F R e ­
p o r t .  p s y c h o l .  l a b . ,  1 9 5 1 ,  n® 4 .
" S t u d y  o f  c r e a t i v e  t h i n k i n g ;  A d m i n i s t r a t i o n  o f  t e s t :  —  
a n d  r e s u l t s " .  R e p o r t ,  p s y c h o l .  l a b . ,  1 9 5 2 ,  n S  8 .
H A D A M A R D ,  J . S . -  " A n  E s s a y  o n  t h e  P s y c h o l o g y  o f  I n v e n t i o n  i n  t h e  ; M £  
t h e m a t i c a l  F i e l d " .  D o v e r .  N ew  Y o r k ,  1 9 5 4 .
H A E F F E L E ,  J . W . -  " C r e a t i v i t y  a n d  i n n o v a t i o n " .  R e i n h o l d . N ew  Y o r k / ,  -  
1 9 6 2 .
H A H N ,  R . -  " C r e a t i v e  t e a c h e r s :  w h o  w a n t s  t h e m ? " . W i l e y .  N ew  Y o r k / ,  -
1 9 7 3 .
H A L P R I N C E , L .  &  B U R S ,  J . -  " C o l l e c t i v e  c r e a t i v i t y " .  M I T  P r . ,  C a m - i -------
b r i d g e ,  M a s s a c h u s e t t s ,  1 9 7 4 .
H A L L E ,  L . -  " T h e  i d e o l o g i c a l  i m a g i n a t i o n " .  Q u a d r a n g l e .  C h i c a g o , 1 5  9 7 2 .
H A M E L I N E ,  D . -  " L a  c r é a t i v i t é :  F o r t u n e  d ' u n  c o n c e p t  o u  c o n c e p t  d d e  -  
f o r t u n e ? " . O r i e n t a t i o n s ,  1 9 7 3 ,  p 9  4 7 .
HAMMER,  E . F . -  " C r e a t i v i t y " .  R a n d o m  H o u s e .  N ew  Y o r k ,  1 9 5 1 .
H A N E S O N ,  G . -  " A t t  b e f r a m j a  k r e a t i v i t e t  I  s k o l a n " .  P e d a g o g i s k - p s y y - -  
k o l o g i s k a  i n s t i t u t i o n e n , L a r a r h o g s k o l a n . M a l m o ,  1 9 7 4 4 .
H A R D I N G ,  H . F . -  " A  s o u r c e  b o o k  f o r  c r e a t i v e  t h i n k i n g " .  1 9 6 2 .
H A R L A N ,  C . -  " V i s i o n  a n d  i n v e n t i o n " .  E n g l e w o o d  C l i f f s .  N ew  J e r s e y y  -  
P r e n t i c e , 1 9 7 0 .
1.403
H A R l ,  H . H . -  " T h e  i n t e g r a t i v e  f u n c t i o n  i n  c r e a t i v i t y " .  P s y c h i a t r i c  -  
Q u a r t e r l y , 1 9 5 0 ,  nS 2 4 ,  p p .  1 - 1 6 .
H A R T 5H 0 R N E ,  C . -  " C r e a t i v e  s y n t h e s i s  a n d  p h i l o s o p h i c  m e t h o d " . L a  S a ­
l l e ,  I l l i n o i s  : O p e n  C o u r t  P u b . ,  1 9 7 0 .
H A S I Z R U D ,  G . -  " T r a n s f e r ,  m e m o r y ,  a n d  c r e a t i v i t y " .  U n i v e r s i t y  o f  Mi j n  
n e s o t a .  M i n n e a p o l i s ,  1 9 7 2 .
H A U E R ,  A . -  " T h e  P h i l o s o p h y  o f  A r t  H i s t o r y " .  C l e v e l a n d  a n d  New -------
Y o r k ,  1 9 6 3 .
H A U 9 H A L T E R ,  F . -  " I n v e n t o r s  I  h a v e  d n o w n " . E x p o s i t i o n  P r . ,  N e w  Y o r k ,  
1 9 7 2 .
H A U M A N N , C . R . -  " A  d i s c o u r s e  o n  n o v e l t y  a n d  c r e a t i o n " .  M a r t i n u s  N i j _  
h o f f .  L a  H a y a , 1 9 7 5 .
HAVE L O C K , R . C . -  " A  g u i d e  t o  i n n o v a t i o n  i n  e d u c a t i o n " .  I n s t i t u t e  —  
f o r  s o c i a l  r e s e a r c h .  A n n  a r b o r . U n i v e r s i t y  o f  M i c h i g a n .  
M i c h i g a n ,  1 9 7 0 .
H A V f L O C K ,  R . G . -  " A  w o r x b o o k  o f  c h e c k l i s f s  t o  A c c o m p a n y  t h e  C h a n g e  -  
A g e n t ' s  G u i d e  t o  I n n o v a t i o n  i n  E d u c a t i o n " .  A n n  A r b o r .  -  
C R U S K .  M i c h i g a n ,  1 9 7 3 .
H A V I N S ,  J .  &  T R A M ,  D . -  " C l a s s y  c l a s s r o o m  c r e a t i o n s  f o r  p r i m a r y  t e a ­
c h e r s " .  D e n i s o n .  M i n n e a p o l i s ,  1 9 7 4 .
HAY K , F . A . -  " T h e  S e n s o r y  O r d e r " .  U n i v e r s i t y  o f  C h i c a g o  P r e s s .  C h i ­
c a g o ,  1 9 6 3 .
H E U E L T ,  G . -  " M a e s t r o s  c r e a t i v o s - A l u m n o s  c r e a t i v o s " .  K a p e l u s z .  B u e ­
n o s  A i r e s ,  1 9 7 9 .
K E N ' R I C K S ,  M . , G U I L F O R D ,  J . P .  y  HOE PEE R , R . -  " M e a s u r i n g  c r e a t i v e  s £
c i a l  i n t e l l i g e n c e " .  U n i v e r s i t y  o f  S o u t h e m .  C a l i f o r n i a , /
L o s  A n g e l e s ,  1 9 7 0 .
HE N. E ,  M . -  " T h e  B i r t h  a n d  D e a t h  o f  I d e a s " .  H o w a r d  E . G - r u b e r  e t  a l .
A t h e r t o n .  N ew  Y o r k ,  1 9 6 2 .
HE N Y , W . E . -  " T h e  a n a l y s i s  o f  f a n t a s y " .  W i l e y .  New Y o r k ,  1 9 5 6 .
H I L j A R D ,  E . R . -  " C r e a t i v i t y  a n d  P r o b l e m - S o l v i n g " .  C r e a t i v i t y  a n d  i t s  
C u l t i v a t i o n ,  p a g .  1 6 2 - 1 8 0 .
H I Ü A R D ,  E . R . -  " T e a c h i n g  m a c h i n e s  a n d  c r e a t i v i t y " .  P r o g r a m m e d  L e a r ­
n i n g ,  1 9 6 4 .
H I T , W . D . -  " T o w a r d  a  t w o - f a c t o r  t h e o r y  o f  c r e a t i v i t y " .  P s y c h o l o g i ­
c a l  R e c o r d ,  1 9 6 5 ,  1 5 ,  p p .  1 2 7 - 1 3 2 .
H O r A , H . E . -  " T h e  R e l a t i o n s h i p  o f  A r t  E x p e r i e n c e  t o  C o n f o r m i t y " .  —
W . L .  B r i t a i n ,  C r e a t i v i t y  a n d  A r t  E d u c a t i o n .  T h e  N a t i o —  
n a l  A r t  E d u c a t i o n  A s s o c i a t i o n .  W a s h i n g t o n  B . C . ,  1 9 6 4 .
H 0 L 3T ,  L  & K U R T Z ,  H . -  " T o w a r d  a  c r e a t i v e  c h a p l a i n c y " .  S p r i n g f i e l d  -
I l l i n o i s .  C . C .  T h o m a s ,  1 9 7 3 .
H O L A N D ,  J . L . -  " C r e a t i v e  a n d  a c a d e m i c  p e r f o r m a n c e  a m o n g  i d e n t e d  adoi  
l e s c e n t s " .  J .  E d u c . P s y c h o l . ,  1 9 6 1 ,  nS 5 2 ,  p p . 1 3 6 - 1 4 7 .
1.4o4
H O U S T O N ,  J . P .  y  M E D N I C K ,  S . A . -  " C r e a t i v i t y  a n d  t h e  n e e d  f o r  n o v e e l -
t y " .  J .  A b n o r m .  s o c .  p s y c h o l . ,  1 9 6 3 ,  nS 6 6 ,  p p .  1 3 7 — 1 4 4 ,
H U B B A R D ,  E . -  " T h e  c r e a t i v e  i n t e n t i o n " . P . H .  W y d e n .  N ew  Y o r k , 1 9 7 7 3 .
H U D S O N ,  L . -  " I n t e l l i g e n c e ,  D i v e r g e n c e  a n d  P o t e n c i a l  O r i g i n a l i t y " " . /  
N a t u r e ,  1 9 6 2 ,  p p .  1 9 6 - 6 0 1 .
H U G E N H O L T Z ,  P . T . -  " T i j d  e n  c r e a t i v i t e i t " . U t r e c h t .  H e t  S p e c t r u m , ,  -
1 9 7 2 .
H U I Z I N G A ,  J . -  " H o m o  l u d e n s " . A l i a n z a .  M a d r i d , 1 9 7 2 .
H U T C H I N S O N ,  E . D .  " H o w  t o  T h i n k  C r e a t i v e l y " .  A b i n g d o n  P r e s s .  N a s h i v ^  
l i e ,  T e n p  1 9 4 9 ,  2 5 .
H Y M A N ,  R . -  " C r e a t i v i t y  a n d  t h e  P r e p a r e d  M i n d :  T h e  R o l e  o f  I n f o r m n a -  
t i o n  a n d  I n d u c e d  A t t i t u d e s " .  C a l v i n  T a y l o r ,  W i d e n i n g ;  -  
H o r i z o n s  i n  C r e a t i v i t y .  J o h n  W i l e y  &  S o n s ,  I n c .  New —  
Y o r k ,  1 9 6 4 .
H Y M A N ,  R . -  " S o m e  e x p e r i m e n t s  i n  c r e a t i v i t y " .  G e n e r a l  E l e c t r i c  C o : . /  
N e w  Y o r k ,  1 9 6 7 .
I B A R E Z ,  M . -  " T e c n i c a s  d e l  p e n s a m i e n t o  c r e a t i v o " .  I n c i e .  M a d r i d ,
1 9 7 5 .
I B A R R A  G R I F F O L ,  P . -  " E d u c a c i â n  c r e a d o r a  d e l  n i R o  p o r  l a s  a r t e s  ---------
p l â s t i c a s " .  H u e l m u l .  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 6 9 .
J A C O B S ,  G . H . -  " W h e n  c h i l d r e n  t h i n k ;  u s i n g  j o u r n a i s  t o  e n c o u r a g e  
c r e a t i v e  t h i n k i n g .  T e a c h e r s  C o l l e g e ,  N ew  Y o r k ,  1 9 7 0 .
J A O U I ,  H . -  " C l a v e s  p a r a  l a  c r e a t i v i d a d " .  D i a n a .  M e x i c o ,  1 9 7 9 .
J O H N S O N ,  M . -  " P r o b l e m - s o l v i n g  i n  n u r s i n g  p r a c t i c e " .  W . C .  B r o w n .  ! D £  
b u q u e ,  I o w a ,  1 9 7 0 .
J O N E S , T . P . -  " E l  e d u c a d o r  y  l a  c r e a t i v i d a d  d e l  n i R o " .  N a r c e a .  M a t —  
d r i d ,  1 9 7 3 .
J U P T N E R ,  H . -  " K o n s t r u k t i o n s s y s t e m a t i k  u n d  k r e a t i v e s  E n t w e r f e n " .  ------
V D I - V e r l a n g . D u s s e r d o r f ,  1 9 7 0 .
K A G A N ,  J . -  " C r e a t i v i t y  a n d  l e a r n i n g " .  H o u g h t o n  M i f f l i n .  B o s t o n ,  ------
1 9 6 7 .
K A L L É N ,  H . -  " C r e a t i v i t y  i m a g i n a t i o n ,  l o g i c " . G o r d o n  &  B r e a c h , N e v w /  
Y o r k ,  1 9 7 3 .
K A R L I N ,  M .  S . -  " C l a s s r o o m  a c t i v i t i e s  d e s k  b o o k  f o r  f u n  a n d  l e a r ---------
n i n g " .  P a r k e r  P u b . ,  C o . ,  W e s t  N y a c k ,  N e w  Y o r k , 1 9 7 5 .
K A S T ,  V . -  " K r e a t i v i t a t  i n  d e r  P s y c h o l o g i a  v o n  C . G .  J u n g " .  J u r i s ---------
V e r l a g . Z u r i c h , 1 9 7 4 .
K A S T U E R ,  P . M . -  " D o m e s t i z 1 e r t e  K r e a t i v i t a t :  K r i t i k  e  I l l u s i o n " .  ---------
R a i t h .  S t a m b e r g ,  1 9 7 3 .
KA U FM A N N  e t  A L T E R I . -  " L a  i n v e n t i v a " . D e u s t o .  B i l b a o ,  1 9 7 3
K A U F M A N N ,  A . ,  F O S T E R , M . &  B R E V E T ,  A . -  " L ' i n v e n t i q u e ; n o u v e l l e s  mn£  
t h o d e s  d e  c r é a t i v i t é " .  E n t r e p r i s e  m o d e r n e  d ' e d i t i o n , 
P a r i s ,  1 9 7 0 . '
4o5
K A I U L ,  W . -  " K r e a t i v i t a t  i m  t e c h n i s c h e n  W e r t u n t e r r i c h t : U n t e r s u c h u n -  
g e n  z u m  k r e a t i v - k o n s t r u k t i v e n  D e n k e n  u n d  V e r h a l t e n " .  -  
R e m b r a n d t  V e r l a n g .  B e r l i n ,  1 9 7 5 ,
K A V 0 L I 5 ,  V . M . -  " C o m m u n i t y  D y n a m i s e s  a n d  A r t i s t i c  C r e a t i v i t y " .  A m e ­
r i c a n  S o c i l o g i c a l  R e v i e w ,  1 9 6 6 ,  3 1 ,  p p .  2 0 3 - 2 1 7 .
K A T ,  A . -  " C r e a t i v e  a r t  t h r o u g h  p h o t o g r a p h y " .  C . T .  B r a n f o r d .  N e w t o n ,  
M a s s a c h u s e t t s ,  1 9 7 3 .
K E R M A N ,  C . -  " C r e a t i v e  t e n s i o n " .  A n n  A r b o r . U n i v e r s i t y  o f  M i c h i g a n ,
1 9 7 4 .
K I N C A I D ,  C . -  " T h e  D e t e r m i n a t i o n  a n d  D e s c r i p t i o n  o f  V a r i o u s  C r e a t i ­
v e  A t t r b u t e s  o f  C h i l d r e n " .  W . L .  B r i t t a i n ,  C r e a t i v i t y  -  
a n d  A r t  E d u c a t i o n .  N a t i o n a l  A r t  E d u c a t i o n  A s s o c i a t i o n .  
W a s h i n g t o n  B . C . ,  1 9 6 4 .
K I R 5 T ,  W.  y  D I E K M E Y E R ,  U . -  " D e s a r r o l l e  s u  c r e a t i v i d a d " .  M e n s a j e r o .  ^  
D e u s t o ,  B i l b a o ,  1 9 7 4 .  •
K L E I N ,  R . H . -  " C r e a t i v i t y  a n d  P y s c h o l o g y :  a T h e o r e t i c a l  M o d e l " .  -------
J o u r n a l  o f  H u m a n i s t i c  P s y c h o l o g y ,  1 9 7 1 ,  • n 2 ' ' - 3 è i
K N E L L E R , G . E . -  " T h e  a r t  a n d  s c i e n c e  o f  c r e a t i v i t y " .  H o l t  R i n e h a r t /  
y  W i n s t o n .  N ew  Y o r k ,  1 9 6 5 .
K N O W L S Ü N ,  T . 5 . -  " O r i g i n a l i t y :  A P o p u l a r  S t u d y  o f  t h e  C r e a t i v e  M i n d "  
L i p p i n c o t t .  P h i l a d e l p h i a ,  1 9 1 8 .
K O E S T L E R , A . -  " T h e  a c t  o f  c r e a t i o n " .  H u t c h i n s o n .  L o n d r e s ,  1 9 6 4 .
K O G A N,  N . -  " C l a r i f i c a t i o n  o f  C r o p l e y  a n d  M a s l a n y ’ s  a n a l y s i s  o f  t h e
W a l l a c h - K o g a n  c r e a t i v i t y  t e s t " .  B r i t i s h  J .  P s y c h o l . ,  -
1 9 7 0 .
K O G A N,  N .  y  MOR GA N ,  E . T . -  " T a s k  a n d  m o t i v a t i o n a l  i n f l u e n c e s  o n  t h e
a s s e s s m e n t  o f  c r e a t i v e  a n d  i n t e l l e c t i v e  a b i l i t y  i n  ----
c h i l d r e n " .  G e n e t i c  p s y c h o l .  m o n o g . ,  1 9 6 9 ,  o 2 8 0 .
K O H L E R , W . -  " G e l t a l t  p s y c h o l o g y " .  L i v e r i g h t  P u b l i s h i n g  C o r p o r a t i o n .  
N e w  Y o r k , 1 9 4 7 .
K O S I N A R ,  W . C . -  " S R T  c r e a t i v i t y  t e s t  a n d  m a n u a l " .  P s y c h o m e t r i c  A f f ^  
l i â t e s .  C h i c a g o ,  1 9 5 5 .
K R I S ,  E . -  " A r t  a n d  R e g r e s s i o n " .  A c a d e m y  o f  S c i e n c e s ,  New  Y o r k , 1 9 4 4 .
—  " P s y c h o a n a l y t i c  e x p l o r a t i o n s  i n  a r t " .  I n t e r n a t i o n a l  —  
U n i v e r s i t y  P r e s s .  New  Y o r k , 1 9 5 2 .
—  " P s y c o a n â l i s i s  d e l  a r t e  y  d e l  a r t i s t e " .  P a i d ô s ,  B u e n o s  
A i r e s ,  1 9 6 4 .
K U B I E ,  L . S . -  " E l  p r o c e s o  c r e a t i v o .  S u  d i s t o r s i ô n  n e u r ô t i c a " .  P a x . /  
M e x i c o ,  1 9 7 7 .
K U HN ,  T . S . -  " T h e  E x x e n t i a l  T e n s i o n  T r a d i t i o n  a n d  I n n o v a t i o n  i n -------
S c i e n t i f i c  R e s e a r c h " .  P a g .  3 4 1 - 3 5 4  e n  R e s e a r c h  C o n f e —  
r e n c e  o n  t h e  I d e n t i f i c a t i o n  o f  C r e a t i v e  S c i e n t i f i c  T a ­
l e n t .  C a l v i n  W.  T a y l o r  y  F r a n k  B a r r o n ,  N e w  Y o r k ,  1 9 6 3 .
1.406
K U H N ,  T . S . -  " T h e  S t r u c t u r e  o f  S c i e n t i f i c  R e v o l u t i o n " .  U n i v .  o f  C h i .  
c a g o  P r e s s ,  1 9 6 2 .
K V D S D E V ,  R . -  " R a z v i j a n j e  K r e a t i v n o g  p o n s a n j a  l i ë n o s t i " .  DOUR Z a v o ^  
z a  u d z b e n i k e .  S a r a j e v o :  S v e t l o s t , 1 9 7 4 .
L A  C R E A T I V I T E , -  " J o u r n é e s  a r t i s t i q u e s .  S è v r e s  m a r s  1 9 7 2 " .  D o s s i e r /
c o n s t i t u é  p a r  A i m é e  H u m b e r t  e t  F r a n c e  L e r o n d e a u .  S è -------
v r e s ,  C . I . F . P . ,  1 9 7 3 .
L A B O R I T ,  H . -  " L ' H o m m e  i m a g i n a n t " . U n i o n  g é n é r a l e  d ' é d i t i o n s , P a r i s
1 9 7 0 .
L A B U D A ,  M . -  " C r e a t i v e  r e a d i n g  f o r  g i f t e d  l e a r n e r s " . I n t e r n a t i o n a l /  
R e a d i n g  A s s o c i a t i o n .  N e w a r k  D e l a w a r e ,  1 9 7 4 .
L A C A U ,  M . H . -  " D i d é c t i c a  d e  l a  l e c t u r a  c r e a d o r a " .  K a p e l u s z .  B u e n o s /  
A i r e s ,  1 9 6 6 .
L A I N  E N T R A L G O ,  P . -  " A n t r o p o l o g i e  d e  l a  e s p e r a n z a " .  G u a d a r r a m a .  M a ­
d r i d ,  1 9 7 8 .
L A N D A U ,  E . -  " P s y c h o l o g i e  d e r  K r e a t i v i t a t " .  E .  R e i n h a r d t .  M u n i c h ,  -
1 9 6 9 .
L A U R I T A ,  R . -  " R e a d i n g ,  w r i t i n g  &, c r e a t i v i t y " .  B .  S t r a u b .  S e a t t l e , /  
W a s h i n g t o n ,  1 9 7 3 .
L E N G Y E L ,  C . A . -  " T h e  c r e a t i v e  s e l f ;  a s p e c t s  o f  m a n ' s  q u e s t  f o r  s e l f  
k n o w d e d g e  a n d  t h e  s p r i n g s  o f  c r e a t i v i t y " .  T h e  H a g u e .  -  
M o u t o n ,  1 9 7 1 .
L E V E Y ,  H . B . -  " A  T h e o r y  C o n c e r n i n g  F r e e  C r e a t i o n  i n  t h e  I n v e n t i v e  -  
A r t s " .  P s y c h i a t r y ,  V o l u m e n  2 ,  1 9 4 0 ,  n 2 2 ,  p p .  2 2 9 - 2 3 1 .
L E W I S ,  W . -  " L i f e  s k i l l s :  a  c o u r s e  i n  a p p l i e d  p r o b l e m  s o l v i n " .  P r i j n  
c e  A l b e r t  S a s k a t c h e w a n :  S a s k a t c h e w a n  N e w s t a r t  I n c . ,  —
1 9 7 2 .
L I N A K E N ,  P . -  " I n c r e a s i n g  c r e a t i v i t y  t h r o u g h  a r t  e d u c a t i o n  a m o n g  —  
p r e - s c h o o l  c h i l d r e n " .  J y v a s k y l s .  F i n a l n d i a  U n i v e r s i t y /  
o f  J y v a s k y l s ,  1 9 7 5 .
L ' I M A G I N A T I O N  C R E A T I C E :  R e n c o n t r e  i n t e r n a t i o n a l e  o r g a n i s é e  p a r  l a /  
F o n d a t i o n  p o u r  u n a  e n t r a i t e  i n t e l l e c t u e l l e  e u r o p S e n e . /  
P o i g n y - l a - F o r ê t , 1 9 7 0 .  N e u c h è t e l  E d i t i o n .  L a  B a c o n n i e -  
r e ,  1 9 7 1 .
L I N C O L N ,  J . W . -  " D e v e l o p i n g  C r e a t i v e n e s s  i n  P e o p l e " .  P a r n e s ,  5 . J .  y
H a r d i n g  H . F .  A s o u r c e  b o o k  f o r  c r e a t i v e  t h i n k i n g .  Cha ; c
l e s  S c r i b n e r ' s  S o n s .  N ew  Y o r k ,  1 9 6 2 .
L I N N E W E H ,  K . -  " K r e a t i v e s  D e n k e n " .  K a r l s r u h e .  N a d o l s k i ,  1 9 7 3 .
L O G A N ,  L . M .  &  L O G A N ,  V . G . -  " D e s i g n  f o r  c r e a t i v e  t e a c h i n g " .  M c G r a w -  
H i l l  C o .  o f  C a n a d a .  T o r o n t o ,  N ew  Y o r k ,  1 9 7 1 .
L O H M AN N ,  J . -  " K r e a t i v i t a t  P e r s o n l i c h k e i t , E r z i e h u n g :  e i n e  e m p i r i s -  
c h e  A n a l y s e  d e r  K o r r e l a t e  k r e a t i v e n  V e r h a l t e n s " .  T r i e r  
1 9 7 5 .
1.407
L O P E Z  Q U I N T A S . -  " E s t é t i c a  d e  l a  c r e a t i v i d a d " .  C é t e d r a .  M a d r i d ,  1 9 7 7 .
L O W E N F E L D ,  V . -  " C r e a t i v e  a n d  m e n t a l  g r o w t h " .  M c M i l l a n .  N ew  Y o r k ,  -  
1 9 7 5 .
—  " C u r r e n t  R e s e a r c h  e n  C r e a t i v i t y "  J o u r n a l  o f  t h e  N a t i o ­
n a l  E d u c a t i o n  A s o c i a t i o n ,  v o l .  4 7 ,  p p .  5 3 0 - 5 4 0 ,  1 9 5 8 .
—  " T e s t  f o r  V i s u a l  a n d  H a p t i c a l  A p t i t u d e s " .  A m e r i c a n  -------
J o u r n a l  o f  P s y c h o l o g y .  V o l .  5 8 ,  p p .  1 0 0 - 1 1 1 .  E l i o t  E i £  
n e r  y  D a v i d  E c k e r .  R e a d i n g  i n  A r t  E d u c a t i o n .  W a l t h a n ,  
M a s s . :  B l a i s d e l l  P u b l i s h i n g  C o . ,  1 9 6 6 .
— " T h e  N a t u r e  o f  C r e a t i v e  A c t i v i t y " .  H a r c o u r t ,  B l a c e  &  —  
W o r l d ,  I n c . ,  K a p e l u s z ,  B u e n o s  A i r e s .
L O W E N F E L D , V .  y  B E I T T E L ,  K . R . -  " I n t e r d i s c i p l i n a r y  c r i t e r i a  o f  c r e £  
t i v i t y  i n  t h e  a r t s  a n d  s c i e n c e s " .  A r t . e d u c .  N a t i o n a l /  
A r t  E d u c a t i o n .  W a s h i n g t o n ,  1 9 5 9 .
—  " D e s a r r o l l o  d e  l a  c a p a c i d a d  c r e a d o r a " .  K a p e l u s z .  B u e - -  
n o s  A i r e s ,  1 9 7 7 .
L O W E N F E L D ,  V .  y  L A M B E R T ,  B . -  " D e s a r r o l l o  d e  l a  c a p a c i d a d  c r e a d o r a "  
K a p e l u s z .  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 6 1 .
L U T H E , W . -  " C r e a t i v i t y  m o b i l i z a c i o n  t e c h n i q u e " .  G r u n e  &  S t r a t t o n . /  
New  Y o r k ,  1 9 7 5 .
L Y T T O N ,  H . -  " C r e a t i v i t y  a n d  e d u c a t i o n " .  R o u t l e d g e  & K . P a u l .  L o n —  
d o n ,  1 9 7 1 .
Mc C a r t h y , M . -  " T h e  g r o u p " .  H a r c o u r t .  N ew  Y o r k ,  1 9 6 3 .
Mc C l e l l a n d , D . C . -  " P e r s o n a l i t y " .  W i l l i a m  S l o a n e .  New Y o r k ,  1 9 5 1 .
—  " T a l e n t  a n d  s o c i e t y " .  V a n  N o s t r a n d .  B e r k s h i r e ,  1 9 5 8 .
M c K E L L A R ,  P . -  " I m a g i n a t i o n  a n d  t h i n k i n g " .  B a s i c  B o o k s .  New  Y o r k ,  -
1 9 5 7 .
M c K I N N O N ,  D . W . -  " A s p e c t o s  p s i c o l j ô g i c o s " . E n c i c l o p e d i a  I n t e r n a c i o —  
n a l  d e  l a s  C i e n c i a s  S o c i a l e s .  A g u i l a r .  M a d r i d ,  1 9 7 5 -  -  
T o m o  3 ,  p a g .  2 0 6 - 2 1 1 .
—  " C r e a t i v e  a n d  i m a g e s  o f  t h e  s e l f " .  A t h e r t o n  P r e s s .  New 
Y o r k ,  1 9 6 3 .
—  " T h e  c r e a t i v e  p e r s o n " .  G e n e r a l  U n i v e r s i t y .  C a l i f o r n i a ,
1 9 6 2 .
—  " P e r s o n n a l i t y  a n d  t h e  R e a l i z a t i o n  o f  C r e a t i v e  P o t e n -------
c i a l " .  A m e r i c a n  P s y c h o l o g i s t ,  1 9 6 5 ,  2 0 ,  p p .  2 7 3 - 2 8 1 .
—  " T h e  n a t u r e  a n d  n u r t u r e  o f  c r e a t i v e  t a l e n t " .  A m e r i c a n /  
P s y c h o l o g i s t ,  1 9 6 2 ,  1 7 ,  p p .  4 8 4 - 4 9 5 .
—  " T h e  P e r s o n a l i t y  C o r r e l a t e s  o f  C r e a t i v i t y " .  A S t u d y  o f  
A m e r i c a n  A r c h i t e c t s ,  p a g .  1 1 - 3 9 .  I n t e r n a t i o n a l  A s s o c i e ^  
t i o n  o f  A p p l i e d  P s y c h o l o g y .  1 4 2  C o n g r e s s ,  C o p e n h a g u e , /  
1 9 6 1 ,  P r o c e e d i n g s .  V o l .  2- P e r s o n n a l i t y  R e s e a r c h .  C o —  
p e n h a g u e  M u n k s g a a r d ,  1 9 6 2 .
1.408
M c K I N N O N , D . H . -  " W h a t  M a k e s  a  P e r s o n a  C r e a t i v e ? " .  S a t u r d a y  R e v i e w ,  
1 9 6 2 ,  4 5 ,  1 5 - 1 7 ,  6 9 .
M c M U L L A N ,  W . E . -  " C r e a t i v e  I n d i v i d u a l s ;  P a r a d o x i c a l  P e r s o n a g e s " .  —  
T h e  J o u r n a l  o f  c r e a t i v e  B e h a v i o r .  V o l  1 0 ,  n ^  4 ,  p p . 2 6 5  
2 7 5 ,  1 9 7 6 .
M c V I C K A R ,  P . -  " I m a g i n a t i o n :  k e y  t o  h u m a n  p o t e n c i a l " .  N a t i o n a l  A s s o i  
c i a t i o n  f o r  t h e  E d u c a t i o n  o f  Y o u n e  C h i l d r e n .  W a s l h i n g - -  
t o n ,  1 9 7 2 .
M A D E J A , S . S . -  " T h e  E f f e c t s  o f  D i v e r g e n t  a n d  C o n v e n g e n t  E m p h a s i s  i n  
A r t  I n s t r u c t i o n  o n  S t u d e n t s  o f  H i g h  a n d  L o w  A b i l i t y " . /
S t u d i e s  i n  A r t  E d u c a t i o n ,  V o l .  B ,  nS 2 ,  p . 1 0 ,  1 9 6 7 .
M A H L E , G . -  " K r e a t i v i t a t  u n d  S c h u l e " . R . P i e p e r .  M ü n c h e n ,  1 9 7 0 .
M A L T Z M A N ,  J . -  " O n  t h e  T r a i n i n g  o f  O r i g i n a l i t y " .  P s y c h o l o g i c a l  R e —  
v i e w  6 7 ,  2 2 9 - 4 2 ,  1 9 6 0 .
M A R I N  I B A N E Z , R . -  " L a  c r e a t i v i d a d  e n  e d u c a c i â n " .  K a p e l u z , B u e n o s  -  
A i r e s ,  1 9 7 4 .
/  ^—  " T é c n i c a s  d e  p e n s a m i e n t o  c r e a t i v e " .  I C E .  U n i v e r s i d a d  -
/ ' /  P o l i t é c n i c a  d e  V a l e n c i a ,  1 9 7 5 .
—  " L o s  t e x t s  d e  c r e a t i v i d a d " .  A u l a  A b i e r t a ,  n 5  1 4 ,  p p  4 -  
- 1 2 ,  1 9 7 6 .
—  " L a  c r e a t i v i d a d  d e s d e  e l  â n g u l o  d e  l a  e d u c a c i ô n  c o m p a -  
r a d a " .  P e r s p e c t i v a s  p e d a g ô g i c a s ,  v o l .  X I ,  n o s  4 1 —4 2 ,  -  
p p .  4 9 - 6 1 ,  1 9 7 8 .
—  " P r i n c i p l e s  d e  e d u c a c i â n  c o n t e m p o r a n e a " . R i a l p .  M a d r i d
1 9 7 2 .
M A R I T A I N ,  J . -  " C r e a t i v e  i n t u i t i o n  i n  a r t  a n d  p o e t r y " .  M e r i d i a n .  —  
Ne w  Y o r k ,  1 9 5 5 .
M A S L OW ,  A . H . -  " A  t h e o r y  o f  h u m a n  m o t i v a t i o n " .  P s y c h o l o g i c a l  R e v i e w  
1 9 4 3 ,  n S  5 0 ,  p p .  3 7 0 - 3 9 6 .
—  " C r e a t i v i t y  i n  S e l f - A c t u a l i z i n g  P e o p l e " .  C r e a t i v i t y  —  
a n d  I t s  C u l t i v a t i o n ,  p p  8 3 - 9 5 .
—  " E m o t i o n a l  B l o c k s  t o  C r e a t i v i t y " .  J o u r n a l  o f  I n d l v i -------
d u a l  P s y c h o l o g y ,  v o l u m e n  1 4 ,  p p .  5 1 - 5 6 ,  1 9 5 8 .
—  " M o t i v a t i o n  a n d  p e r s o n a l i t y " .  L o n d r e s ,  1 9 5 4 .
—  " P e r s o n a l i t y  P r o b l e m s  a n d  P e r s o n a l i t y  G r o w t h " . T h i e -------
S e l f ,  p e g .  2 3 2 - 4 6 .
—  " T o w a r d  a  P s y c h o l o g y  o f  B e i n g " .  P r i n c e t o n ,  N . J . :  D .  —  
V a n  N o s t r a n d ,  1 9 6 2 .
M A T U S S E K ,  P . -  " L a  c r e a t i v i d a d " .  H e r d e r .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 7 .
—  " L a  c r e a t i v i d a d  d e s d e  u n a  p e r s p e c t i v e  p s i c o d i n é m i c a " . /  
H e r d e r .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 7 .
M A Y ,  R . -  " L a  v a l e n t i a  d e  c r e a r " . E m e c é . B u e n o s  A i r e s , 1 9 7 7 .
1.409
M A Y ,  R . -  " T h e  n a t u r e  o f  c r e a t i v i t y " .  H . H .  A n d e r s o n .  H a r p e r .  New  —  
Y o r k ,  1 9 5 9 .
M A Y E S K Y , M . -  " C r e a t i v e  a c t i v i t i e s  f o r  y o u n g  c h i l d r e n " .  D o l m a r  P u b .  
A l b a n y ,  1 9 7 5 .
M A Y N A R D ,  F . -  " G u i d i n g  y o u r  c h i l d  t o  a m o r e  c r e a t i v e  l i f e " .  G a r d e n /  
C i t y .  D o u b l e d a y .  New  Y o r k ,  1 9 7 3 .
M E A D ,  M . -  " F r o m  t h e  S o u t h  S e a s " .  W i l l i a m  M o r r o w ,  New Y o r k ,  1 9 3 9 .
M E A R N S ,  H . -  " C r e a t i v e  P o w e r " .  D o v e r  P u b l i c a t i o n s .  N ew  Y o r k ,  1 9 5 8 .
M E D N I C K ,  S . A . -  " A n  o r i e n t a t i o n  i n  r e s e a r c h  i n  c r e a t i v i t y " .  U n i v e r ­
s i t y  o f  C a l i f o r n i a .  B e r k e l e y ,  C a l i f o r n i a ,  1 9 5 8 .
—  " T h e  a s s o c i a t i v e  b a s i s  o f  t h e  c r e a t i v e  p r o c e s s " .  P s y —  
c h o l o g i c a l  R e v i e w ,  p p .  2 2 0 - 3 2 ,  1 9 6 2 ,  nS 6 9 .
M E D N I C K ,  S . A ;  a n d  M E D N I C K ,  M . T . -  " E x a m i n e r s  M a n u a l  R e m o t e  A s s o c i a ­
t e s  T e s t " .  H o u g h t o n  M i f f i n . B o s t o n ,  1 9 6 7 .
M E E R ,  B .  y  S T E I N ,  M . I . -  " M e a s u r e s  o f  I n t e l l i g e n c e  a n d  C r e a t i v i t y " .  
J o u r n a l  P s y c h o l o g y ,  1 9 5 5 ,  3 9 ,  p p .  1 1 7 - 1 2 6 .
M E I E R ,  N . C . -  " F a c t o r s  i n  A r t i s t i c  A p t i t u d e " .  P s y c h o l o g y  M o n o g r a p h ,  
v o l .  5 1 ,  p p .  1 4 0 - 5 8 ,  1 9 3 9 .
ME I  E A C H , D . Z . -  " C r e a t i n g  a r t  f r o m  a n y t h i n g " .  P r i t m a n .  L o n d o n ,  1 9 7 1 .
M E L T O N ,  A . -  " C r e a t i v e  s o c i a l  m i n i s t r y  f o r  t h e  c h u r c h " .  B r o a d m a n .  -  
N a s h v i l l e ,  1 9 7 0 .
M E R R I F I E L D ,  P . R . ,  G U I L F O R D ,  J . P .  y  G E R S H ON ,  A . -  " T h e  d i f f é r e n c i a - ^  
t i o n  o f  d i v e r g e n t  p r o d u c t i o n  a b i l i t i e s  a t  t h e  s i x t h  —  
g r a d e  l e v e l " .  R e p .  p s y c h o l .  l a b .  U . S . L . ,  1 9 6 3 .
M I C H A E L ,  J . A . -  " T h e  E f f e c t  o f  A w a r d ,  A d u l t  S t a n d a r s  a n d  P e e r  S t a n ­
d a r d  u p o n  C r e a t i v e n e s s  i n  A r t  o f  H i g h  S c h o o l  P u p u l s " . /  
R e s e a r c h  i n  A r t  E d u c a t i o n ,  N i n t h  Y e a r b o o k , N a t i o n a l  —  
A r t  E d u c a t i o n  A s s o c i a t i o n ,  1 9 5 9 .
M I C H A E L ,  W . B . -  " T e a c h i n g  f o r  c r e a t i v e  e n d e a v o r " .  U n i v .  P r e s s .  I n —  
d i a n a ,  1 9 6 8 .
M I E L ,  A . -  " C r e a t i v i d a d e  n o  e n s i n o " .  ( C o o r d i n a d o r a ) . I b r a s a .  S a o  —  
P a u l o ,  1 9 7 6 .
—  " C r e a t i v i t y  i n  t e a c h i n g " .  W a d s w o r t h  P u b .  C o . ,  S a n  F r a r i  
c i s c o ,  1 9 6 1 .
M O L E S ,  A . -  " L a  c r é a t i o n  s c i e n t i f i q u e " .  K i s t e r .  G i n e b r a ,  1 9 5 7 .
M O L E S ,  A .  y  C A U D E ,  R . -  " C r e a t i v i d a d  y  m é t o d o s  d e  i n n o v a c i é n " . ---------
C . I . A . C . ,  B a r c e l o n a ,  1 9 7 7 .
MON TM A S S O N,  J . M . -  " I n v e n t i o n  a n d  t h e  U n c o n s c i o u s " .  K .  P a u l ,  F r e n c h  
a n d  T r u b n e r .  L o n d r e s ,  1 9 3 1 .
M OO DN E Y , R . L . -  " A  c o n c e p t u a l  M o d e l  f o r  I n t e g r a t i n g  F o u r  A p p r o a c h e s  
t o  t h e  I d e n t i f i c a t i o n  o f  C r e a t i v e  T a l e n t " .  P P .  7 3 - 8 4  -  
e n  S i d n e y  J .  P a r n e s  y  H a r o l d  F . H a r d i n g ,  A S o u r c e  B o o k  
f o r  C r e a t i v e  T h i n k i n g .  New  Y o r k ,  1 9 6 2 .
1.410
M OO NE Y ,  R . L .  y  R A 5 T I K ,  J . A . -  E x p l o r a t i o n s  i n  c r e a t i v i t y " .  H a r p e r  —  
a n d  R o w .  N e w  Y o r k ,  1 9 6 8 .
M OR T O N,  J . -  " O r g a n i z i n g  f o r  i n n o v a t i o n " .  M c G r a w .  New Y o r k ,  1 9 7 1 .
M 0 5 I N G ,  L . W . -  " D e v e l o p m e n t  o f  a  m u l t i - m e d i a  c r e a t i v i t y  t e s t " .  D i s —  
s e r t a t i o n  A b s t r a c t s ,  1 9 5 9 .
M O T T ,  J . -  " C r e a t i v i t y  a n d  i m a g i n a t i o n " .  M a n k a t o .  C r é a t i v i t é  E d .  I n c .  
M i n n e s o t a ,  1 9 7 3 .
M 0 U 5 T A K A 5 ,  C . -  " C r e a t i v i t y  a n d  C o n f o r m i t y " .  P r i n c e t o n ,  N . J . :  D .  V a n  
N o s t r a n d  C o ,  I n c . ,  1 9 6 7 .
M U E L L E R ,  R . E . -  " I n v e n t i v i t y " . J o h n  D a y .  New Y o r k ,  1 9 6 3 .
M UR R AY ,  E .  y  S T E W A R D ,  J . L . -  " A n a l o g u e  b a s e s  f o r  r e s e a r c h  i n  c r e a t i ­
v i t y " .  J o u r n a l  o f  C o m m u n i c a t i o n ,  1 9 6 3 ,  nS 1 3 ,  2 4 6 - 2 5 1 .
M U R R A Y ,  H . A . -  " V i c i s s i t u d e s  o f  C r e a t i v i t y " .  C r e a t i v i t y  a n d  I t s  C u l ­
t i v a t i o n " ,  p p .  9 6 - 1 1 8 .
NAHM,  M . C . -  " G e n i u s  a n d  C r e a t i v i t y :  A n  E s s a y  i n  t h e  H i s t o r y  o f  ----------
I d e a s " .  H a r p e r .  N ew  Y o r k ,  1 9 6 5 .
N A T I O N A L  R E S E A RC H  C ON F E R E NC E  ON C R E A T I V I T Y ,  7 T H ,  GR E E N S B O R O ,  N . C . : /  
" C l i m a t e  f o r  C r e a t i v i t y " .  P e r g a m o n . N ew  Y o r k ,  1 9 7 2 .
N E W E L L ,  A .  &  S I M O N ,  H . -  " H u m a n  p r o b l e m  s o l v i n g " .  E n g l e w o o d  C l i f f s . /  
N ew  J e r s e y :  P r e n t i c e ,  1 9 7 2 .
N I E R E N B E R G ,  G . -  " C r e a t i v e  b u s i n e s s  n e g o t i a t i n g " .  H a w - t h o m .  N e w  Y o r k
1 9 7 1 .
N I S B E T ,  J . -  " R e f o r c e r  l a  C r é a t i v i t a t é  d e  l ' é c o l e " .  L a  c r e é t i v i t a t é /  
d e  l ' é c o l e  ( C E R I )  O . C . D . E . ,  P a r i s , 1 9 7 4 .
N O B E L  C O N F E R E N C E ,  6 t h ,  G U S T A V U S  A D O L P H U S  C O L L E G E ,  1 9 7 0 . -  " C r e a t i v i ­
t y " .  F l e e t  A c a d e m i c  E d s . ,  N ew  Y o r k ,  1 9 7 0 .
N O R D O F F ,  P .  &  R O B B I N S ,  C . -  " C r e a t i v e  m u s i c  t h e r a p y " .  J o h n  D a y  C o . , /  
New  Y o r k ,  1 9 7 5 .
N O V A E S ,  M . H . -  " P s i c o l o g i a  d e  l a  a p t i t u d  c r e a d o r a " .  K a p e l u s z .  B u e n o s  
A i r e s ,  1 9 7 1 .
N O V A S ,  H . -  " P s i c o l o g l a  d e  l a  a p t i t u d  c r e a d o r a " .  K a p e l u s z , B u e n o s  —  
A i r e s ,  1 9 7 3 .
N U G E N T ,  " . -  " C r e a t i v e  h i s t o r y " .  L i p p i n c o t t .  P h i l a d e p h i a ,  1 9 7 3 .
N U T T I N ,  J . T  " L a  e s t r u c t u r a  d a  l a  p e r s o n a l i d a d " . K a p e l u s z .  B u e n o s  —  
A i r e s .
OGB URN,  W . F . - " I n v e n t i o n s , P o p u l a t i o n , a n d  H i s t o r y " .  P e r c y  L o n g .  S t u ­
d i e s  i n  t h e  H i s t o r y  o f  C u l t u r e .  M e n a s h a .  B a n t a ,  1 9 4 2 .
—  " S o c i a l  C h a n g e  W i t h  R e s p e c t  t o  C u l t u r e  a n d  O r i g i n a l  N a ­
t u r e " .  G r o u c e s t e r ,  M a s s . :  S m i t h ,  1 9 6 4 .
OGDE N,  R . -  " I m a g i n a t i v e  m a n a g e m e n t  c o n t r o l " .  R o u t l e d g e  &  P a u l .  L o n ­
d o n ,  1 9 7 0 .
1.411
O N A T I V I A ,  0 . -  " P e r c e p c i ô n  y  c r e a t i v i d a d " .  H u m a n i t a s .  B u e n o s  A i r e s ,
1 9 7 7 .
OS B O RN ,  A . F . -  " I r n a g i n a c i ô n  a p l i c a d a .  P r i n c i p i o s  y  p r o c e d i m i e n t o s  -  
p a r a  p e n s a r  c r e a n d o " .  V e l f l e z  ( M a g i s t e r i o  E s p a M o l )  . Ma^ 
d r i d ,  1 9 6 0 .
—  " U n  t e s o r o  e n t r e  s u s  s i e n e s " .  V e l f l e x .  M a d r i d ,  1 9 6 2 .
- -  " L ' i m a g i n a t i o n  c o n s t r u c t i v e " .  D u n o d .  P a r i s ,  1 9 5 9 .
—  " C r e a t i v e  I r n a g i n a c i ô n " .  C h a r l e s  S c r i b n e r s  S a n s .  New —  
Y o r k ,  1 9 6 3 .
—  " D e v e l o p m e n t  o f  c r e a t i v e  e d u c a t i o n " C r e a t i v e  E d u c a ---------
t i o n  F o n d a t i o n .  B u f f a l o .  New Y o r k , 1 9 6 1 .
O Z I N G A ,  G . -  " L ' a c t i v i t é  c r é a t r i c e  e t  l ' e n f a n t " .  V e n d e r .  L o u v a i n ,  -
1 9 6 1 .
P A G N I N ,  A . -  V E R G I N E ,  S . -  " I l  P e n s i e r o  C r e a t i v o " .  L a  n u o v a  I t a l i a . /  
F i r e n z e ,  1 9 7 4 .
P A L E Y ,  M . -  " E n e r g y  a n d  t h e  i m a g i n a t i o n " . E n g l .  C l a r e n d o n  P r e s s .  0>< 
f o r d ,  1 9 7 0 .
P A R N E S ,  5 . J . -  " P r o g r a m m i n g  C r e a t i v e  B e h a v i o r " .  I n .  C . W .  T a y l o r .  —  
C l i m a t e  f o r  C r e a t i v i t y .  P e r g a m o n  P r e s s .  New Y o r k , 1 9 7 2 .
—  " R e s e a r c h  o n  D e v e l o p i n g  C r e a t i v e  V e h a v i o r " .  C a l v i n  T a ^  
l o r .  W i d e n i n g  H o r i z o n s  i n  C r e a t i v i t y .  J o h n  W i l e y  &  -------
S o n s ,  I n c . , N e w  Y o r k ,  1 9 6 4 .
—  " S o R a r  p a r a  r e a l i z a r :  m e d i o  s i g l o  d e  p l a n e s  y  r e a l i z a -  
c i o n e s  e n  l a  i n v e s t i g a c i ô n  y  d e s a r r o l l o  d e  l a  c o n d u c t s  
c r e a t i v a " .  I n n o v a c i â n  c r e a d o r a ,  n® 2 ,  p p .  3 3 - 4 3 ,  1 9 7 7 .
—  " C r e a t i v i t y :  U n l o k i n g  H u m a n  P o t e n c i a l " . C r e a t i v e  E d u c a ^  
t i o n  F o u n d a t i o n .  B u f f a l o  ( N e w  Y o r k ) ,  1 9 7 2 .
P A R N E S ,  5 . J . y  MEADOW,  A . -  " D e v e l o p m e n t  o f  i n d i v i d u a l  c r e a t i v e  t a ­
l e n t " .  C . W .  T a y l o r  y  F .  B a r r o n ,  S c i e n t i f i c  C r e a t i v i t y .  
J o h n  W i l e y  &  S o n s ,  N e w  Y o r k ,  1 9 6 3 .
P A R N E S ,  S . J .  y  H A R D I N G ,  H . F . -  " A  s o u r c e  b o o k  o f  c r e a t i v e  t h i n k i n g " .  
S c r i b n e r , N e w  Y o r k ,  1 9 6 2 .
—  " C r e a t i v e  b e h a v i o r  G u i d e b o o k " .  S c r i b n e r ,  N e w  Y o r k , -------
1 9 6 7 .
—  " E d u c a t i o n  a n d  c r e a t i v i t y " .  T e a c h ,  c o l l .  R e c o r d , 1 9 6 3 .
P A R N E S ,  S .  &  N O L L E R ,  R . -  " T o w a r d  s u p e r s a n i t y " .  D . O . K . ,  B u f f a l o ,  —
1 9 7 3 .
P A T O N ,  A . -  " C r e a t i v e  s u f f e r i n g " . P i l g r i m .  B o s t o n ,  1 9 7 0 .
P A T R I C K ,  C . -  " C r e a t i v e  T h o u g h t  i n  A r t i s t " .  J o u r n a l  o f  P s y c h o l o g y , /  
v o l .  4 ,  p p .  3 5 - 7 3 ,  1 9 3 7 .
—  " W h a t  i s  c r e a t i v e  t h i n k i n g ? " . P h i l o s o p h i c a l  L i b r a r y .  -  
N e w  Y o r k ,  1 9 5 5 .
1.412
i \ y  ^ A Y O ,  M . -  " T e o r î a  y  p r ê c t i c a  d e  l a  c r e a t i v i d a d " .  I . N .  P u b l i c i d a d .  -  
O /  M a d r i d , 1 9 7 8  .
P E I L L ,  E . -  " I n v e n t i o n  a n d  d i s c o v e r y  o f  r e a l i t y " .  W i l e y .  N ew  Y o r k ,  -
1 9 7 5 .
P E P I N 5 K Y ,  P . N . -  " T h e  s o c i a l  d i a l e c t i c  o f  p r o d u c t i v e  n o n - c o n f o r m i t y "  
M e r r i l  P a l m e r  Q u a r t e r l y  o f  B e h a v i o r  a n d  D e v e l o p m e n t ,  —  
1 9 6 1 .
P I C K E R I N .  S i r  G . W . -  " C r e a t i v e  m a l a d y " .  A l l e n  &  U n w i n .  L o n d o n ,  1 9 7 4 .
P I E R S ,  E . V . ,  D A N I E L S ,  J . M .  y  Q U A C K E N B U S H .  J . F . -  " T h e  i d e n t i f i c a t i o n  
o f  c r e a t i v i t y  i n  a d o l e s c e n t s " .  J . e d u c .  p s y c h o l . ,  nS 5 1 .
1 9 6 0 .
P O I N C A R E ,  H . -  " S c i e n c e  a n d  M e t h o d " .  D o v e r . N ew  Y o r k ,  1 9 5 2 .
P O L A N Y I ,  M . -  " P e r s o n a l  K n o w l e d g e " . U n i v e r s i t y  o f  C h i c a g o  P r e s s .  C h ^  
c a g o ,  1 9 6 2 .
P O L O N ,  L .  &, W E N D Y ,  P . -  " C r e a t i v e  t e a c h i n g  g a m e s " .  D e n i s o n .  M i n n e a p o  
l i s ,  1 9 7 4 .
P O L L O C K ,  T . -  " M a n a g i n g  C r e a t i v e l y " .  C a h n e r s  B o o k s .  B o s t o n , 1 9 7 1 .
P OM E R OY ,  J . -  " R e c r e a t i o n  f o r  t h e  P h y s i c a l l y  H a n d i c a p p e d " . T h e  M c M i ­
l l a n  C o . ,  N e w  Y o r k ,  1 9 6 4 .
P O V E D A , D . -  " C r e a t i v i d a d  y  t e a t r o " . N a r c e a .  M a d r i d ,  1 9 7 3 .
—  " E x p r e s i ô n  d i n â m i c a  t o t a l " ,  N a r c e a .  M a d r i d ,  1 9 7 7 .
P O W E L L ,  J . T . -  " C r e a t i v e  L e a r n i n g  i n  p e r s p e c t i v e " .  U n i v e r s i t y  o f  Lo jn  
d o n  P r e s s . L o n d b n ,  1 9 7 2 .
—  " E l  e d u c a d o r  y  l a  c r e a t i v i d a d  d e l  n i M o " . N a r c e a .  M a d r i d
1 9 7 3 .
P R A T T - B U T L E R , G . -  " L e t  t h e m  w r i t e  c r e a t i v e l y " . C . E .  M e r r i l l .  C o l u m ­
b u s ,  O h i o ,  1 9 7 3 .
P R E B L E ,  D . -  " M a n  c r e a t e s  a r t  c r e a t e s  m a n " .  M c C u t c h e n  P u b .  C o r p . ,  —  
B e r k e l e y ,  C a l i f o r n i a ,  1 9 7 3 .
R A E ,  J . T . -  " A r t  a n d  c r a f t  f o r  c h i l d r e n ;  a  p r a c t i c a l  g u i d e  t o  m a t e —  
r i a l s  a n d  t e c h n i q u e s " .  M e t h u e n .  L o n d o n ,  1 9 7 1 .
R A N K ,  0 . -  " A r t  a n d  t h e  A r t i s t " .  A l f r e d  A .  K n o p f .  N ew  Y o r k , 1 9  3 2 .
—  " A r t  a n d  A r t i s t ;  C r e a t i v e  U r g e  a n d  P e r s o n a l i t y  D e v e l o p ­
m e n t " .  C h a r l e s  F . A t k i n s o n  N ew  Y o r k  S n o p f .  R a n k  1 9 0 9 - 3 2 .
—  " T h e  M y t h  o f  t h e  B i r t h  o f  t h e  H e r  a n d  O t h e r  W r i t i n g s .  -  
P h i l i p  F r e u d  N ew  Y o r k  : V i n t a g e ,  1 9 5 9 .
—  " W i l l  T h e r a p y  a n d  T r u t h  a n d  R e a l i t y " .  K n o p f .  New  Y o r k , /  
1 9 4 5 .
R A P O P O R T ,  L . -  " C r e a t i v i t y  i n  s o c i a l  w o r k " . T e m p l e  U n i v e r s i t y .  P h i l ^  
d e l p h i a ,  1 9 7 5 .
R A Y ,  W . 5 . -  " T h e  E x p e r i m e n t a l  P s y c h o l o g y  o f  O r i g i n a l  T h i n k i n g " .  T h e /  
M c M i l l a n  C o . ,  N ew  Y o r k ,  1 9 6 7 .
1.413
R E A D ,  H . -  " E d u c a c i â n  p o r  e l  a r t e " .  P a i d o s .  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 7 7 .
R ES E A R C H  CONFERENCE ON THE I D E N T I F I C A T I O N  OF C R E A T I V E  S C I E N T I F I C  -  
T A L E N T . -  " S c i e n t i f i c  C r e a t i v i t y :  I n  R e c o g n i t i o n  a n d  de^ 
v e l o p m e n t " .  C a l v i n  W.  T a y l o r  y  F r a n k  B a r r o n .  W i l e y .  —  
New Y o r k ,  1 9 6 3 .
R H O D E S ,  M . -  " A n  a n a l y s i s  o f  c r e a t i v i t y " .  P h i  D e l t a  K a p p a n ,  1 9 6 1 , 4 2
R I C K A R D S ,  T . -  " P r o b l e m - s o l v i n g  t h o u r h  c r e a t i v e  a n a l y s i s " .  W i l e y .  -  
New Y o r k ,  1 9 7 4 .
R I E  B E N . -  " I n t e l i g e n c i a  g l o b a l ,  i n t e l i g e n c i a  o p e r a t o r i a  y  c r e a t i v i ­
d a d " .  M é d i c a  y  T é c n i c a .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 9 .
R I V A S  M A R T I N E Z ,  F . -  " E s t u d i o  p s i c o m é t r i c o  y  d i m e n s i o n a l  d e  d o s  -------
t e s t  c o g n o s c i t i v o s  d e  c r e a t i v i d a d " .  I n n o v a c i â n  c r e a d o ­
r a ,  nS 7 ,  p p . 4 0 - 5 6 ,  1 9 7 8 .
R O E ,  A . -  " A r t i s t  a n d  t h e i r  w o r k " . J o u r n a l  o f  P e r s o n a l i t y ,  1 9 6 4 ,  1 5
—  " P s y c h o l o g i c a l  A p p r o a c h e s  t o  C r e a t i v i t y  i n  S c i e n c e " .  -  
M y r o n  A .  C o l e r . E s s a i s  o f  C r e a t i v i t y  i n  t h e  S c i e n c e s . /  
New Y o r k  U n i v .  P r e s s ,  1 9 6 3 .
R O F ,  C . -  " L a  c r e a t i v i d a d  e n  l a  c i e n c i a " .  M a r o v a .  M a d r i d ,  1 9 7 7 .
R O G E R S,  C . -  " E l  p r o c e s o  d e  c o n v e r t i r s e  e n  p e r s o n a " .  P a i d o s .  B u e n o s  
A i r e s ,  1 9 7 4 .
—  " G r a d u a t e  E d u c a t i o n  i n  P s y c h o l o g y :  A P a s s i o n a t e  S t a t e ­
m e n t .  W e s t e r n  B e h a v i o r a l  R e s e a r c h  C e n t e r .  L a  J o l l a . C ^  
l i f o r n i a ,  1 9 6 4 .
—  " L i b e r t a d  y  c r e a t i v i d a d  e n  e d u c a c i â n " .  P a i d o s . B u e n o s /  
A i r e s ,  1 9 7 5 .
—  " O n  B e c o m i n g  A P e r s o n " .  H o u g t o n  M i f f l i n  C o . ,  B o s t o n , -
1 9 6 1 .
—  " T o w a r d  a t h e o r y  o f  c r e a t i v i t y " .  C . R .  R o g e r s .  On  b s c o -  
b e c o m i n g  a p e r s o n  B o s t o n :  H o g g h t o n  M i f f i n , 1 9 6 1 ,  3 4 7 / 5 9 .
R OMB E RG,  J . -  " L e t ’ s  d i s c o v e r  w e a v i n g " .  C e n t e r  f o r  A p p l i e d  R e s e a r c h  
i n  E d u c a t i o n .  N e w  Y o r k , 1 9 7 5 .
R O M E L L ,  D . -  " K r e a t i v i t e t : a n  o u t n y t t j a d  r e s u r s " .  M a l m o : H e r m o d :  —  
S o l n a : S o e l i g ,  1 9 7 4 .
R O S N E R,  S . -  " T h e  c r e a t i v e  e x p e r i e n c e " .  G r o s s m a n  P u b l i c .  New Y o r k , /
1 9 7 0 .
R OS N E R ,  S .  &  A B T ,  L . E . -  " E s s a y s  i n  c r e a t i v i t y " .  C r o t o n - o n - H u d s o n . /  
N ew  Y o r k ,  N o r t h  R i v e r  P r . ,  1 9 7 4 .
R O S S ,  A . O . ,  L A C Y ,  H . M .  y  P A R T O N ,  D . A . -  " T h e  d e v e l o p m e n t  o f  B e h a * —  
v i o r  C h e c k l i s t  f o r  B o y s " .  C h i l d  D e v e l o p m e n t ,  v o l .  3 6 ,  
n 5  4 ,  1 9 6 5 .
R 0 S 5 M A N ,  J . -  " T h e  P s y c h o l o g y  o f  t h e  I n v e n t o r " .  I n v e n t o r s  P u b l i s -------
h i n g  C o . ,  W a s h i n g t o n  D . C . ,  1 9 3 1 .
R O T H B A R T ,  H . A . -  " C y b e r n e t i c  c r e a t i v i t y " .  R .  S p e l l e r .  New  Y o r k , 1 9 7 2 .
l,klk
R O T H E N B E R G ,  A .  &  G R E E N B E R G ,  B . -  " T h e  i n d e x  o f  s c i e n t i f i c  w r i t i n g s /  
o n  c r e a t i v i t y ;  c r e a t i v e  m e n  a n d  w o m e n " .  A r c h o n  B k s . ,  -  
H a m d e n ,  C o n n e c t i c u t ,  1 9 7 4 .
R O U G E D R E I L L E , F . -  " L a  c r e a t i v i d a d  p e r s o n a l " .  A t e n a s .  M a d r i d , 1 9 7 4 .
R D U Q U E T T E ,  M . L . -  " L a  c r é a t i v i t é " .  P r e s s e s  u n i v e r s i t a i r e s  d e  F r a n c e  
P a r i s ,  1 9 7 5 .
ROWE T ON,  W . E . -  " C r e a t i v i t y :  a r e v i w  o f  t h e o r y  a n d  r e s e a r c h " .  W i s c o  
s i n  R e s e a r c h  a n d  D e v e l o p m e n t  C e n t e r  f o r  C o g n i t i v e  L e a ^  
n i n g .  M a d i s o n ,  1 9 7 0 .
R O Z E T ,  I . M . -  " P s i c o l o g l a  d e  l a  F a n t a s i a " . A k a l .  M a d r i d ,  1 9 8 1 .
R U S S E L L ,  I .  y  WA U GA MA N ,  B . -  " A  S t u d y  o f  t h e  E f f e c t  o f  W o r k b o o k  C o ­
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—  " S t r a t e g i e s  o f  e f f e c t i v e  t e a c h i n g  -  a b a s i s  f o r  c r e a - /  
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S U M M E R F I E L D ,  G . &  J U D Y ,  S . -  " T h e  c r e a t i v e  w o r d " .  R a n d o m  H o u s e  ---------
S c h o o l  D i v i s i o n . N e w  Y o r k ,  1 9 7 3 .
S U T H E R L A N D ,  M . -  " C r e a t i v i t y  i n  L a n g u a g e " .  T i m e s  E d u c .  S u p p l . ,  L o n ­
d r e s ,  1 9 6 8 .
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R e c o r d  C o l u m b i a  U n i v e r s i t y ,  v o l .  6 4 ,  nS 5 ,  p p  4 2 2 - 4 2 4 ,
1 9 6 3 .
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—  " T o r r a n c e  t e s t s  o f  c r e a t i v e  t h i n k i n g :  n o r m s  t e c h n i c a l /  
m a n u a l " .  P e r s o n n e l  P r e s s .  P r i n c e t o n ,  1 9 6 6 .
—  " E n c o u r a g i n g  c r e a t i v i t y  i n  t h e  c l a s s - r o o m " . B r o w n  C o . /  
P u b l i s h e r s  D u b u q u e .  I o w a ,  1 9 7 0 .
—  " D e s a r r o l l o  d e  l a  c r e a t i v i d a d  d e l  a l u m n o " .  L i b r e r i a  C,o 
l e g i o .  M e x i c o .  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 7 0 .
—  " G u i d i n g  C r e a t i v e  T a l e n t " .  E n g l e w o o d  C l i f f s ,  N . J . :  P r e j i  
t i c e  H a l l ,  1 9 6 2 .
—  " E d u c a t i o n  a n d  t h e  C r e a t i v e  P o t e n c i a l " .  U n i v e r s i t y  o f /  
M i n n e s o t a  P r e s s .  M i n n e a p o l i s ,  1 9 6 3 .
—  " E d u c a t i o n  a n d  t h e  C r e a t i v e  P o t e n c i a l " .  U n i v e r s i t y  o f /  
M i n n e s o t a  P r e s s ,  M i n n e a p o l i s , 1 9 6 4 .
—  " S c i e n t i f i c  V i e w s  o f  C r e a t i v i t y " .  K a g a n  ( j ) .  C r e a t i v i ­
t y  a n d  L e a r n i n g .  D a e d a l l u s ,  1 9 6 7 .
—  " A  l o n g i t u d i n a l  e x a m i n a t i o n  o f  t h e  f o u r t h  g r a d e  s l u m p /  
i n  c r e a t i v i t y " .  T h e  G i f t e d  C h i l d  Q u a r t e r l y - W i n t e r , 1 9 6 8 .
—  " P r e d i c t i o n  o f  a d u l t  c r e a t i v e  a c h i e v e m e n t  a m o n g  h i g h  -  
s c h o o l  s e n i o r s " .  T h e  G i f t e d  C h i l d  Q u a r t e r l y - W i n t e r ,  —
1 9 6 9 .
TORRANCE E . P .  y  A L I O T T I ,  N . S . -  " S e x  d i f f e r e n c e s  i n  l e v e l s  o f  p e r —
f o r m a n c e  a n d  t e s t - s e l e s t  r e l i a b i l i t y  o f  t h e  T T C T " .  -------
J o u r  c r e a t  b e h a v . , 1 9 6 9 ,  nS 3 .
T O RR A N C E ,  E . P .  y  M I E R S , R . E . -  " L a  e n s e R a n z a  c r e a t i v a " .  S a n t i l l a n a .  
M a d r i d ,  1 9 7 6 .
T O RR A N C E ,  E . P .  y  ROWERS,  J . E . -  " E x p l o r a t i o n s  i n  C r e a t i v e  T h i n k i n g /  
i n  t h e  E a r l y  S c h o o l  Y e a r s :  S e x  R o l e s  a n d  A p p r o p r i a t e —  
n e s s  o f  S t i m u l i " .  B u r e a u  o f  E d u c a t i o n a l  R e s e a r c h ,  U n i ­
v e r s i t y  o f  M i n n e s o t a .  M i n n e a p o l i s ,  1 9 5 9 .
T O R R A N C E ,  E . P .  y  R O S S ,  J . -  " I m p r o v i n g  S o c i a l  S t u d i e s  E d u c a t i o n  i n /  
M i n n e s o t a " .  B u r e a u  o f  E d u c a t i o n a l  R e s e a r c h . U n i v .  o f  -  
M i n n e s o t a .  M i n n e a p o l i s ,  1 9 6 1 .
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T O R R A N C E ,  E . P .  y  K R I 5 H N A I A H ,  P . R . -  " E f f e c t s  o f  C o m p e t i t i o n  ( w i t h —  
o u t  P r a c t i c e )  v e r s u s  P r a c t i c e  ’( w i t h o u t  C o m p e t i t i o n )  o n
F l u e n c y  a n d  F e l x i b i l i t y " . B u r e a u  o f  E d u c a t i o n a l  R e ----------
s e a r c h , U n i v e r s i t y  o f  M i n n e s o t a . M i n n e a p o l i s ,  1 9 6 0 .
T O R R A N C E ,  E . P . ,  T A N ,  C . A .  y  A L L M A N ,  T . H . -  " V e r b a l  O r i g i n a l i t y  a n d /  
T e a c h e r  B e h a v i o r .  A p r e d i c t i v e  V a l i d i t y  S t u d y " .  T h e  —  
J o u r n a l  o f  T e a c h e r  E d u c a t i o n ,  v o l .  X X I ,  n S  3 ,  1 9 7 0 .
TORR A N CE  E . P .  &  K H A T E N A ,  J . -  " T e c n i c a l - n o r m s  m a n u a l  f o r  W h a t  K h i n d  
o f  P e r s o n  a r e  y o u " .  S t u d i e s  o f  C r e a t i v e  B e h a v i o r ,  U n i ­
v e r s i t y  o f  G e o r g i a .  G e o r g i a ,  1 9 7 0 .
T O M A S ,  V . -  " C r e a t i v i t y  i n  t h e  A r t s " .  E n g l e w o o d  C l i f f s ,  N . J . -  P r e n ­
t i c e  H a l l ,  I n c . ,  1 9 6 4 .
T R O M B E T A ,  C . -  " I I  p r o b l e m a  p s i c o l o g i c o  d e l l a  c r é a t i v i t é " . P e d a g o —  
g i a  e V i t a .  S i n g n o - L u g l i o ,  p p .  4 8 3 - 5 0 3 ,  1 9 6 9 .
T R O W B R I D G E ,  N . -  " C r e a t i v i t y  i n  C h i l d r e n  i n  t h e  F i e l d  o f  A r t  : C r i —
t e r i o n  D e v e l o p m e n t  S t u d y " . S t u d i e s  i n  A r t  E d u c a t i o n .  -
v o l .  9 ,  n S  1 ,  1 9 6 7 .
T R O W B R I D G E ,  N .  y  C H A R L E S , D . C . -  " C r e a t i v i t y  i n  A r t  S t u d e n t s " .  T h e /  
J o u r n a l  o f  G e n e t i c  P s y c h o l o g y ,  1 9 6 6 .
U L M A N N ,  G . -  " C r e a t i v i d a d " .  R i a l p .  M a d r i d ,  1 9 7 2 .
U N I V E R S I D A D  A D I S T A N C I A . -  " E d u c a c i ô n  p r e e s c o l a r .  L a  c r e a t i v i d a d  —  
d e l  p r e e s c o l a r " .  U N E D .  M a d r i d ,  1 9 7 6 .
UTAH C R E A T I V I T Y  R E SE A R C H C O N F E R E N C E . -  " S c i e n t i f i c  c r e a t i v i t y  i t s  -  
r e c o g n i t i o n  a n d  d e v e l o p m e n t " .  H u n t i n g t o n .  E d i t e d  b y  —  
C a l v i n  W.  T a y l o r  a n d  F r a n k  B a r r o n .  R o b e r t  E .  K r i e g e r  -  
P u b .  C o . ,  N ew  Y o r k ,  1 9 7 5 .
V A L A D I E Z ,  E . -  " E l  l i b r o  d e  l a  i m a g i n a c i ô n " . F . C . E . ,  M e j i c o .
V A L D E S ,  E .  " M a n u a l  p r â c t i c o  d e  c r e a t i v i d a d " .  T a l l e r e s  d e  l a  E s t r e ­
l l a .  P a n a m â ,  1 9 5 9 .
V E R A L D I ,  G y  V E R A L D I ,  B . -  " P s i c o l o g l a  d e  l a  c r e a c i ô n " .  M e n s a j e r o . /  
B i l b a o ,  1 9 7 4 .
V E R N O N ,  P . E . -  " C r e a t i v i t y " .  P e n g u i n  B o o k s .  N ew  Y o r k ,  1 9 7 0 .
- -  " C r e a t i v i t y  a n d  i n t e l l i g e n c e " .  E d u c .  R e v . ,  n -  6 ,  p a g . /  
1 6 3 - 1 9 6 ,  1 9 6 4 .
—  " C r e a t i v i t y :  s e l e c t e d  r e a d i n g " .  P e n g u i n .  H a r m o n d s w o r t h
1 9 7 0 .
V I D A L ,  F . -  " P r o b l e m - s o l v i n g ;  m é t h o d o l o g i e  g é n é r a l e  d e  l a  c r é a t i v i ­
t é " .  D u n o d .  P a r i s ,  1 9 7 1 .
V I G O T S K I , S . -  " P s i c o l o g l a  d e l  a r t e " .  B a r r a i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 0 .
V I N A C K E ,  V . W . -  " T h e  p s y c h o l o g y  o f  T h i n k i n g " .  M c G r a w - H i l l .  N ew  Y o r k  
1 9 5 2 .
V L A H O V I E ,  V . -  " R i v o l u z i o n e  o  a c t i v i t é  c r e a t i v a " .  E d i t o r i  R i u n i t i , /  
R o m a ,  1 9 7 4 .
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W A L L A C H ,  M . A . -  " C r e a t i v i t y  a n d  t h e  E x p r e s s i o n  o f  P o s s i b i l i t i e s " .  -  
C r e a t i v i t y  a n d  L e a r n i n g .  J .  K a g a n  B e a r o n  P r e s s .  B o s t o n
1 9 6 7 .
W A L L A C H ,  M . A . ,  C L I F F  WAND S I N G ,  J . R . -  " T h e  T a l e n t e d  s t u d e n t .  A v a ­
l i d a t i o n  o f  t h e  C r e a t i v i t y  I n t e l l i g e n c e  D i s t i n c t i o n " . /  
H o l t ,  R i n e h a r t  a n d  W i n s t o n .  N ew  Y o r k ,  1 9 6 9 .
W A L L A C H ,  M . A .  a n d  K OG AN ,  N . -  " M o d e s  o f  t h i n k i n g  i n  y o u n g  c h i l d r e n "  
H o l t ,  R i n e h a r t  a n d  W i n s t o n .  N ew  Y o r k ,  1 9 6 5 .
W A L L A S ,  G . -  " T h e  a r t  o f  t h o u g h t  . H a r c o u r t  B r a c e .  New  Y o r k ,  1 9 2 6 .
W A L L 5 C H L A E G E R , G . -  " C r e a t i v i d a d ,  s o c i e d a d  y  e d u c a c i ô n " .  P r o m o c i ô n /  
C u l t u r a l .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 6 .
WARD,  W . C . -  " C r e a t i v i t y  i n  y o u n g  c h i l d r e n " .  C h i l d  D e v e l o p m e n t  3 9 , /
1 9 6 8 .
—  " R a t e  a n d  u n i q u e n e s s  i n  c h i l d r e n ’ s  c r e a t i v e  r e s p o n d i n g "  
C h i l d  D e v e l o p m e n t ,  1 9 6 9 ,  nS 4 ,  p p .  8 6 3 - 8 7 8 .
W A T T E R S ,  L . -  " C r e a t i v e  b l u e p r i n t  t e c h n i q u e s  f o r  e v e n p n e " .  A c a d e m i c  
T h e r a p y  P u b l i c a t i o n s .  S a n  R a f a e l .  C a l i f o r n i a ,  1 9 7 1 .
W E C H S L E R ,  D . -  " E s c a l a  d e  I n t e l i g e n c i a  d e  W e c h s l e r  p a r a  N i R o s " . T b £  
n i c o s  E s p e c i a l i s t a s  A s o c i a d o s  S . A .  ( T E A ) .  M a d r i d ,  1 9 7 4 .
WE DEWER,  R . -  " E l  C o n c e p t o  d e  C u a d r o " . L a b o r .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 3 .
W E I S B E R G ,  P . S .  y  S P R I N G E R ,  K , -  " E n v i r o n m e n t a l  F a c t o r s  i n  C r e a t i v e /  
F u n c t i o n " .  R o s s  M o o n e y  y  T a h e r  R a z i k . H a r p e r  a n d  R o w , /  
P u b l i s h e r s ,  I n c .  New  Y o r k ,  1 9 6 7 .
WE I S B O R D , M . R . -  " L e t ’ s  N o t  S t i f l e  D u r  C h i l d r e n ' s  C r e a t i v i t y " .  Pa  —  
r e n t s ’ M a g a z i n e ,  1 9 6 1 .
WE I S S M A N , P . -  " E g o  f u n c t i o n s  i n  c r e a t i v i t y " .  P s y c h o t h e r .  P s y c h o s o m
nS 1 5 ,  p p .  2 7 3 - 2 8 5 ,  1 9 6 7 .
W E L S C H ,  L . -  " R e c o m b i n a t i o n  o f  i d e a s  i n  c r e a t i v e  t h i n k i n g " .  J .  o f  -  
a p p l .  p s y c h o l . ,  nS 3 0 ,  p a g . 6 3 8 - 6 4 3 ,  1 9 4 6 .
W E L S H ,  G . S . -  " C r e a t i v i t y  a n d  I n t e l l i g e n c e  : a p e r s o n a l i t y  a p p r o a c h "
I n s t i t u t e  f o r  R e s e a r c h  i n  S o c i a l  S c i e n c e .  U n i v e r s i t y  -
o f  N o r t h  C a r o l i n a  a t  C h a p e l  H i l l ,  1 9 7 5 .
W E R T H E I M E R ,  M . -  " P r o d u c t i v e  T h i n k i n g " .  H a r p e r  a n d  B r o t h e r s .  New  —  
Y o r k ,  1 9 5 4 .
W E S C H E R , H . -  " L a  h i s t o r i a  d e l  c o l l a g e .  D e l  c u b i s m o  a l a  a c t u a l i d a d "  
G u s t a v o  G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 8 .
W E U 5 T E N ,  L . -  " E x p r e s s i s  e n  K r e a t i e  a l s  v a r i a n t e n  v a n  v o r m g a v i n " .  -  
Z w i j e e n .  T i l b u l g ,  1 9 7 1 .
W H I T E ,  J . -  " T h e  L e g a l  I m a g i n a t i o n " . L i t t l e ,  B r o w n .  B o s t o n ,  1 9 7 3 .
W H I T T I N G ,  C . 5 . -  " C r e a t i v e  T h i n k i n g " .  R e i n h o l d .  N e w  Y o r k , 1 9 5 8 .
W H I T T E N ,  M . -  " C r e a t i v e  p a t t e r n  p r a c t i c e " .  H a r c o u r t .  New Y o r k , 1 9 7 5 .
W I C K E L G R E N ,  W . -  " H o w  t o  s a l v e  p r o b l e m s " .  F r e e m a n .  S a n  F r a n c i s c o ,  -
1 9 7 4 .
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W H DR F ,  B . -  " L e n g u a j e ,  p e n s a m i e n t o  y  r e a l i d a d ” . B a r r a i .  B a r c e l o n a ,  -
1 9 7 1 .
W I D L G C H E R ,  D . -  " L o s  d i b u j o s  d e  l o s  n i R o s " . H e r d e r .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 8 .
W I L S O N ,  R . ,  G U I L F O R D ,  J . P .  y  C H R I S T E N S E N ,  P . R . -  " T h e  m e a s s u r e m e n t  -  
o f  i n d i v i d u a l  d i f f e r e n c e s  i n  o r i g i n a l i t y " . P s y c h o l  B u l l  
n 5  5 0 ,  p p .  3 6 2 - 3 7 0 ,  1 9 5 3 .
W I L L E T ,  J . -  " E l  r o m p e c a b e z a s  e x p r e s i o n i s t a " . G u a d a r r a m a .  M a d r i d ,  - -
1 9 7 0 .
W I L L I A M S ,  F . E . -  " C r e a t i v i t y  a t  h o m e  a n d  i n  s c h o o l " .  M a c a l a s t e r  C r e a  
t i v i t y  P r o j e c t .  S t .  P a u l  M i n n e s o t a ,  1 9 6 8 .
—  " M o d e l s  f o r  e n c o u r a g i n g  c r e a t i v i t y  i n  t h e  c l a s s r o o m  b y /  
i n t e g r a t i n g  c o g n i t i v e  a f f e c t i v e  b e h a v i o r s " .  E d u c .  T e c h ­
n o  . , nS 9 ,  p p .  7 - 2 3 ,  1 9 6 9 .
W I T K I N ,  H . A . -  " P s y c h o l o g i c a l  D i f f e r e n t i a t i o n " .  J o h n  W i l e y  &  S o n s , -  
I n c . ,  N ew  Y o r k , 1 9 6 2 .
WO RT HY ,  M . -  " A h a ;  A P u z z l e  a p p r o a c h  t o  c r e a t i v e  t h i n k i n g " .  N e l s o n  -  
H a l l .  C h i c a g o ,  1 9 7 5 .
Y A M A M OT O,  K , -  " R o l e  o f  c r e a t i v e  t h i n k i n g  a n d  i n t e l l i g e n c e  i n  h i g h  -
s c h o o l  a c h i e v e m e n t " .  P s y c h o l .  R e p o r t s ,  1 9 6 4 ,  1 4 ,  7 8 3 -------
7 8 9 .
—  " T h r e s h o l d  o f  i n t e l l i g e n c e  i n  a c a d e m i c  a c h i e v e m e n t  o f  -  
h i g h l y  c r e a t i v e  s t u d e n s " . J o u r n a l  o f  E x p .  E d u c . ,  1 9 6 4 , /  
4 0 1 - 4 0 5 .
Y E S ,  G . F . -  " T h e  i n f l u e n c e s  o f  P r o b l e m - S o l v i n g  I n s t r u c t i o n  a n d  P e r s o .
n a l - S o c i a l  A d j u s t m e n t  u p o n  C r e a t i v i t y  T e s t  S c o r e s  o f  - -  
T w e l f t h  G r a d e  S t u d e n t s " .  U n p .  E d .  D .  t h e s i s .  P e n n s y l v a ­
n i a  S t a t e  U n i v e r s i t y ,  1 9 6 4 .
Y OU NG ,  M . A . -  " B u t t o n s  a r e  t o  p u s h  ; d e v e l o p i n g  y o u r  c h i l d ' s  c r e a t i v i  
t y " .  P i t m a n .  N ew  Y o r k ,  1 9 7 0 .
Y O U N G S ,  R .  C h . -  " C r e a t i v i t y  m a t e r i a l s  f o r  t h e  m i d d l e  g r a d e s ;  t h e i r /  
d e v e l o p m e n t  a n d  e f f i c a c y " .  1 9 7 0 .
Y O K A M A ,  H . -  " C r e a t i v i t y  a n d  i n t u i t i o n " .  K o d a n s h a .  N e w  Y o r k ,  1 9 7 3 .
Z A H A R ,  M . -  "Lbs v o i e s  d e  l a  c r é a t i o n ;  l e  j e u  d e s  f a c u l t é s " .  E m i l e  -  
P a u l ,  P a r i s ,  1 9 7 2 .
Z A I D ,  G . -  " L a  m é q u i n a  d e  c o n t e r " .  S i g l o  X X I ,  M e x i c o ,  1 9 6 7 .
C I L B O O R G ,  G . -  " P s y c h o l o g y  o f  t h e  C r e a t i v e  P e r s o n a l i t y " .  C r e a t i v i t y /  
A s  E x a m i n a t i o n ,  p p .  2 1 - 3 2 .
Z I N G A L E S , M . -  " L ' o r g a n i z z a z i o n e  d e l l a  c r é a t i v i t é " . B o l o g n a :  C a p e l l i
1 9 7 4 .
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I M A G E N
A B R U Z Z E 5 E ,  R . -  " L a  i m a g e n  f i l m i c a " .  G u s t a v o  G i l i .  B a r c e l o n a .
A D L E R ,  R .  y  B A E R ,  W . 5 . -  " T h e  E l e c t r o n i c  B o x  O f f i c e .  H u m a n i t i e s  a n d  
A r t s  o n  t h e  C a b l e " .  P r a e g e r .  New  Y o r k ,  1 9 7 4 .
A D O R NO ,  T . -  " E l  c i n e  y  l a  m û s i c a " .  F u n d a m e n t o s .  M a d r i d ,  1 9 7 6 .
A D R I A N ,  E . D . -  " T h e  p h y s i c a l  b a c k g r o u n d  o f  p e r c e p t i o n " .  O x f o r d , 1 9 4 7
A G E L ,  H . -  " l E l  c i n e  t i e n s  a i m a ? " .  E d i c i o n e s  R i a l p  S . A . ,  M a d r i d ,  —
1 9 5 8 .
- -  " E s t é t i c a  d e l  c i n e " .  E d i t o r i a l  U n i v e r s i t a r i a  d e  B u e n o s  
A i r e s  -  E U D E B ,  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 6 8 .
A G E L ,  H .  y  G E N E V I E V E .  -  " M a n u a l  d e  i n i c i a c i ô n  c i n e m a t o g r â f  i c a " .  EdJ.  
c l o n e s  R i a l p ,  S . A . ,  M a d r i d , 1 9 6 2 .
- -  " V i a j e  a l  c i n e " ,  d o s  p a r t e s .  C e n t r a l  C a t e q u i s t i c a  S a l £  
s i a n a .  M a d r i d ,  1 9 6 7 .
A G E L - M A K E . -  " C i n e ,  e d u c a d o r e a  y  e d u c a n d o s " . A t e n a s .  M a d r i d ,  1 9 6 1 .
A G U I L E R A  G A M ON E DA ,  J . -  " ^ H a c i a  u n  n u e v o  l e n g u a j e  d e  T V ? " .  R e v i s t a /  
d e l  I n s t i t u t o  d e  C i e n c i a a  S o c i a l e s ,  nS 6 ,  p p .  2 5 5 - 2 6 5 ,
1 9 6 5 .
- -  " P r i n c i p i o s  d e  l a  H i s t o r i a  d e  l o s  M e d i o s  A u d i o v i s u a l e s "  
E d .  T e c n o s .  M a d r i d ,  1 9 8 0 .
—  " L a  r e a l i z a c i â n  e n  T V . " .  S e r v i c i o  d e  F o r m a d i ô n  d e  T . V .  
E s p a R o l a .  M a d r i d ,  1 9 6 4 .
A G U I R R E ,  J .  -  " A n t i c i n e .  -  A p u n t e s  p a r a  u n a  t e o r l a " .  F u n d a m e n t o s .  Ma^  
d r i d ,  1 9 7 2 .
A L B E R S ,  J . -  " I n t e r a c t i o n  o f  c o l o r " .  N ew  H a v e n ,  C o n n . ,  1 9 6 3 .
A L O N S O ,  M.  y  M A T I L L A ,  L . -  " I m é g e n e s  e n  l i b e r t a d " .  N u e s t - r a  C u l t u r a ,  
S . A . ,  M a d r i d ,  1 9 8 0 .
A L S O t l L E R ,  R . H .  y  H A T T W I C K ,  L . B . W . -  " P a i n t i n g  a n d  p e r s o n a l i t y " .  Ch i .  
c a g o ,  1 9 4 7 .
A L L E 5 C H ,  G . J . -  " D i e  A e s t h e t i s c h e  E r s c h e i n u n g s w e i s e  d e r  F a r b e n " .  —  
P s y c h o l .  F o r s c h u n g ,  1 9 2 5 ,  v o l .  6 p p .  1 - 1 9  y  2 1 5 - 2 8 1 .
A L L P O R T ,  G . W . -  " C h a n g e  a n d  d e c a y  i n  t h e  v i s u a l  m e m o r y  i m a g e " .  B r i t  
J o u r n a l  P s y c h ,  1 9 3 0 .  v o l .  2 1 ,  p p .  1 3 3 - 1 4 8 .
- -  " T h e o r i e s  o f  p e r c e p t i o n  a n d  t h e  c o n c e p t  o f  s t r u c t u r e " .  
J o h n  W i l e y  a n d  S o n s .  N ew  Y o r k ,  1 9 5 5 .
A M E N G U A L ,  B . -  " C l e f s  p o u r  l e  c i n é m a " .  S e g h e r s .  P a r i s ,  1 9 7 1 .
A N A S T A S I ,  A .  y  F O L E Y ,  J . P . ,  J r .  " A  s u r v e y  o f  t h e  l i t e r a t u r e  o n  a r ­
t i s t i c  b e h a v i o r  i n  t h e  a b n o r m a l " . I .  J o u r n a l  G e n e r a l  -  
P s y c h . , 1 9 4 1 ,  v o l .  2 5 ,  p p .  1 1 1 - 1 4 2 ,  A n n a l s  New Y o r k  —  
S c i e n c e ,  1 9 4 1 ,  v o l .  4 2 ,  p p .  1 - 1 1 2 ;  I I I ,  P s y c h o l .  M o n o -  
g r . , 1 9 4 0 ,  v o l .  5 2 ,  n û m .  6 ;  I V ,  J o u r n a l  G e n e r a l  P s y c h .  
1 9 4 1 ,  v o l .  2 5  p p .  1 8 7 - 2 3 7 .
A J D E R S O N ,  D . M . -  " E l e m e n t s  o f  d e s i n g " .  H o l t ,  R i n e h a r t  a n d  W i n s t o n ,  
New  Y o r k ,  1 9 6 1 .
1.422
A N D R E ,  J . C . -  " E s t h é t i q u e  d e s  b a n d e s  d e s s i n é e s " .  R e v u e  d * E s t h é t i q u e , 
1 8  ( 1 ) 1 9 6 5 . -  p p .  4 9 - 7 1 .
ANDREW,  J . D . -  " L o s  p r i n c i p a l e s  t e o r î a s  c i n e m a t o g r é f i c a s " . G u s t a v o  -  
G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 8 .
A P R A ,  A . ,  y  M A R T E L L I ,  L . -  " P r e m e s s e  s i n t a g m a t i c h e  a d  u n  a n a l i s i  d i /  
V i a g g i o  i n  I t a l i a " .  C i n e m a  e F i l m ,  1 9 6 7 . ^
A R GA N,  G . C . y  o t r o s . -  " E l  p a s a d o  e n  e l  p r é s e n t a .  E l  r e v i v a l  e n  l a s /  
a r t e s  p l é s t i c a s ,  l a  a r q u i t e c t u r a , e l  c L n e  y  e l  t e a t r o " . /  
G u s t a v o  G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 7 .
A R I 5 T A R C Ü ,  G . -  " H i s t o r i a  d e  l a s  t e o r i a s  c i n e m a t o g r é f i c a s " . L u m e n .  -  
B a r c e l o n a ,  1 9 6 8 .
A R N H E I M ,  R . -  " E n t r o p y  a n d  a r t  i n  e s s a y  o n  o r d e r  a n d  d i s o r d e r " .  B e r ­
k e l e y  y  L o s  A n g e l e s ,  1 9 7 1 .
—  " V i s u a l  T h i n k i n g " .  B e r k e l e y  y  L o s  A n g e l e s ,  1 9 6 9  ( E d .  —  
c a s t . ;  E l  p e n s a m i e n t o  v i s u a l ,  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 7 3 ) .
—  " A b s t r a c t i o n  a n d  e m p a t h y  i n  r e t r o s p e c t " . C o n f i n i a  P s y —  
c h i a t r i a ,  1 9 6 7 ,  v o l .  1 0 ,  p p .  1 - 1 5 .
—  " T o w a r d  a p s y c h o l o g y  o f  a r t " .  B e r k e l e y  y  L o s  A n g e l e s ,  -
1 9 6 6 .
- -  " A r t e  y  p e r c e p c i ô n  v i s u a l " .  A l i a n z a  E d i t o r i a l .  M a d r i d , /  
1 9 7 9 .
—  " P s i c o l o g l a  d e  l a  v i s i ô n  c r e a d o r a " .  E u d e b a .  B u e n o s  A i —  
r e s ,  1 9 7 1 .
—  " E l  c i n e  c o m o  a r t e " .  I n f i n i t e .  B u e n o s  A i r e s ,  1 9 7 1 .
—  " I m a g e n  d e l  m u n d o  e i m a g e n  d e l  f i l m " .  E d i t o r i a l  A u d e c o r
C ô r d o b a .  A r g e n t i n a ,  1 9 6 5 .
A S I M O V ,  I . -  " L ' a n t i q u e  e t  l ' u l t i m e  m e d i a " .  C o m m u n i c a t i o n  e t  l a n g a —
g e s .- n u m .  2 2 ,  p p .  7 1 - 8 0 ,  1 9 7 4 .
A S T R E ,  G . A .  y  o t r o s . -  " P o u v o i r s  d e  l ' i m a g e " ,  n u m .  m o n o g r é f i c o  7 8 - 8 1  
d e  E t u d e s  c i n é m a t o g r a p h i q u e s ,  1 9 7 0 .
A Y F R E ,  A . -  " C i n e  y  p e r s o n a l i d a d "  R i a l p ,  S . A . ,  M a d r i d , 1 9 6 3 .
B A C H E L A R D . -  " L a  p o é t i c a  d e l  e s p a c i o " .  F . C . E . ,  M é j  i c o , 1 9 7 6 .
B A D E L L I - T A R R D N I . -  " E d u c a z i o n e  e c i n e m a " .  L o e s c h e r .  T o r i n o ,  1 9 7 0 .
B A D E R ,  A . -  " G e i s t e s k r a n k e n  o d e r  K i n s t l e r ? " . B e r n a ,  1 9 7 2 .
B A G D I K I A N  B E N ,  H . -  " L a s  m é q u i n a s  d e  i n f o r m a c i ô n " . F . C . E . ,  M é x i c o - M £  
d r i d ,  1 9 7 5 .
B A G G A L E Y ,  J . P .  y  D U C K , S . W . -  " E l  A n é l i s i s  d e l  m e n s a j  e t e l e v i s i v o " . /  
G u s t a v o  G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 9 .
B A L A Z S . -  " E l  f i l m .  E v o l u c i ô n  y  e s e n c i a  d e  u n  a r t e  n u e v o " .  G u s t a v o  -  
G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 8 .
B A L D I ,  P .  y  W O L F ,  M . -  " P u b l i c i t é  e f u m e t t o " .  S i p r a ,  1 .  1 9 7 4 .
1.423
B A R A N ,  H .  ( e d i t o r ) . -  " S e m i o t i c s  a n d  S t r u c t u r a l i s m :  R e a d i n g s  f r o m  —  
t h e  S o v i e t  U n i o n " .  W h i t e  P l a i n s .  N ew  Y o r k ,  1 9 7 4 .
B A R D I N ,  L . -  " L e  t e x t e  e t  l ' i m a g e " .  C o m m u n i c a t i o n  e t  l a n g a g e s ,  n û m . /  
2 6 ,  p p .  9 8 - 1 1 2 ,  1 9 7 5 .
B A R I N A G A ,  A . -  " C e r c a  d e  l a  c o m u n i c a c i ô n " . A l h a m b r a .  M a d r i d , 1 9 7 5 .
B A R T H E S ,  R . -  " R h é t o r i q u e  d e  l ' i m a g e " .  C o m m u n i c a t i o n s , n 5 4 ,  p p . 4 0 - 5 1 .
—  " L e  p r o b l è m e  d e  l a  s i g n i f i c a t i o n  a u  c i n é m a " . R e v u e  I n —  
t e r n a t i o n a l e  d e  F i l m o l o g i e , 3 2 - 3 3 ,  1 - 9 6 0 .
—  " E n  s o r t a n t  d u  c i n é m a " .  C o m m u n i c a t i o n s ,  2 3 ,  1 9 7 5 .
—  " E l e m e n t o s  d e  s e m i o l o g i a " .  A l b e r t o  C o r a z ô n .  M a d r i d ,  -------
1 9 7 1 .
- -  " E l  m e n s a  j e  f  o t o g r é f  i c o "  . C o m m u n i c a t i o n s  . -  1 ,  p p .  1 2 7 - - -  
1 3 8 ,  1 9 6 1 .
—  " E l  t e r c e r  s e n t i d o " .  e n  ^ P o r  d â n d e  e m p e z a r ? . B a r c e l o n a ,  
T u s q u e s t ,  1 9 7 4 .
B A R T H E S  y  o t r o s . -  " L a  c o m u n i c a t i o n  a u d i o v i s u e l l e " .  P a u l i n e s .  S h e r —  
h o o k e , 1 9 6 9 .
B A T I C L E ,  Y . -  " L e  v e r b a l ,  1 ' i c o n i q u e  e t  l e s  s i g n e s " .  C o m m u n i c a t i o n  -  
e t  l a n g a g e s , n S  3 3 ,  1 9 7 7 .
B A U ,  N . -  " L a  p r é c t i c a  d e l  s u p e r o c h o " .  O m e g a .  B a r c e l o n a
B A Z I N ,  A . -  " ^ Q u é  e s  e l  c i n e  ? " .  R i a l p .  M a d r i d ,  1 9 6 6 .
B E I T T E L ,  K . R . -  " I n  R e p l y  t o  L a u r a  C h a p m a n ' s  C r i t i q u e " . S t u d i e s  i n  -  
A r t  E d u c a t i o n ,  v o l .  6 ,  n 5  I ,  1 9 6 4 .
B E L M O N T E ,  Y . -  " S o c i o l o g i a  d e  l a  i m a g e n " .  S o l a .  M a d r i d ,  1 9 7 2 .
B E L L A U R ,  R . -  " P o u r  u n e  s t y l i s t i q u e  d u  f i l m " .  R e v u e  E s t h é t i q u e ,  1 9 , /
1 9 6 6 .  p p .  1 6 1 - 1 7 8 .
B E N A Y D N N ,  R . -  " L e  b a l l o n  d a n s  l a  b a n d e  d e s s i n é e " .  P a r i s ,  1 9 6 8 .
B E N I T O ,  A . -  " T e o r i a  G e n e r a l  d e  l a  i n f  o r m a c i ô n " . B i b l i o t e c a  U n i v e r s j .  
t a r i a  G u a d i o n a .  M a d r i d - B a r c e l o n a , 1 9 7 3 .
B E N S E ,  M . -  " I n t r o d u c c i ô n  a l a  e s t é t i c a  t e ô r i c o - i n f o r m a c i o n a l " . A 1 - -  
b e r t o  C o r a z ô n . M a d r i d ,  1 9 7 2 .
B E R E NS O N ,  B . -  " E s t é t i c a  e  h i s t o r i a  e n  l a s  a r t e s  v i s u a l e s " .  F o n d o  d e  
C u l t u r a  E c o n o m i c a .  M é x i c o ,  1 9 6 6 .
B E R G A L A , A . -  " I n i t i a t i o n  à l a  s é m i o l o g i e  d u  r é c i t  e n  i m a g e s " .  L e s  -  
c a h i e r s  d e  L  ' a u d i o v i s u e l . L i g u e  f r a n ç a i s e  d e  l ' E n s e i g n e _  
m e n t  e t  d e  L ' e d u c a t i o n  p e r m a n e n t e .  P a r i s ,  1 9 7 4 .
B E R G E R ,  J . -  " A r t e  y  c o m u n i c a c i ô n " .  G u s t a v o  G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 7 .
- -  " M o d e s  d e  v e r " .  G u s t a v o  G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 4 ,
B E R L I N ,  B .  y  K A Y , P . -  " B a s i c  c o l o r  t e r m s  : t h e i r  u n i v e r s a l i t y  a n d  —
e v o l u t i o n " .  B e r k e l e y  y  L o s  A n g e l e s ,  1 9 6 9 .
B E R L I N E R ,  A . -  " L e c t u r e s  o n  v i s u a l  p s y c h o l o g y " . C h i c a g o ,  1 9 4 8 .
1,424
B E R L Y N E ,  D . E . -  " C o n f l i c t  a n d  i n f o r m a t i o n  t h e o r y  v a r i a b l e s  a s  d e t e r ­
m i n a n t s  o f  h u m a n  p e r c e p t u a l  c u r i o s i t y " .  J .  e x p . P s y c h o l ,  
v o l .  5 3 ,  p p .  3 9 9 - 4 0 4 ,  1 9 5 7 .
—  " T h e  i n f l u e n c e  o f  c o m p l e x i t y  a n d  c h a n g e  i n  v i s u a l  f i g u ­
r e s  o n  o r i e n t i n g  r e s p o n s e s " .  J .  e x p .  P s y c h o l ,  v o l .  5 5 , /  
p p .  2 0 9 - 9 6 ,  1 9 5 8 .
—  " C o n f l i c t , A r o u s a l  a n d  C u r i o s i t y " .  M c G r a w - H i l l ,  1 9 6 0 .
B E R L Y N E ,  D . E .  y  P E C K HA M ,  S . -  " T h e  s e m a n t i c  d i f f e r e n t i a l  a n d  o t h e r  -  
m e a s u r e s  o f  r e a c t i o n  t o  v i s u a l  c o m p l e x i t y " .  J .  P s y c h o l ,  
v o l .  2 0 ,  p p .  1 2 5 - 3 5 ,  1 9 6 6 .
B E R N 5 0 N ,  M . -  " D e l  ^ r a b a t o  a l  d i b u j o " .  K a p e l u s z .  B u e n o s  A i r e s .
B E R T I N ,  J . -  " S é m i o l o g i e  g r a p h i q u e " .  G a u t h i e r  V i l l a r s  y  M o u t o n .  P a —  
r i s  y  l a  H a y a ,  1 9 6 7 .
B E T T E T I N I ,  G . -  " L ' i n d i c e  d e l  r é a l i s m e " .  M i l é n .  B o m p i a n i ,  1 9 7 1 .
—  " L a  l e t t u r a  m o t i v a t e  d e i  s e g n i  f i l m i c i " . A n n a l i  S c u o l a /  
S u p e r i o r s  d e l l e  C o m m u n i c a z i o n i  S o c i a l i ,  4 .
—  " L a  c r i s i  d e l l ' i n c o n i c i t a  n e l l a  m e t a f o r a  v i s i v a " .  V e r - -  
s u s ,  3 ,  1 9 7 2 .
—  " Q u a n d  l a  s é m i o t i q u e  e s t  r é d u i t e  p a r  l a  m i s e  e n  s c è n e " .  
C o m u n i c a c i ô n  a l  1® C o n g r e s o  d e  l a  I n t e r n a t i o n a l  A s o c i a -  
t i o n  f o r  S e m i o t i c  S t u d i e s .  M i l é n ,  1 9 7 4 .
—  " I l  C i n e m a  d e l  s e n s o ,  d e l  n o n  s e n s o ,  d e l  c o n s e n s o  e d e l  
d i s s e n s o " ,  R i v i s t a  d e l  C i n e m a t o g r a f ô , 5 - 6 ,  1 9 7 4 .
—  " C i n e ,  l e n g u a  y  e s c r i t u r a " .  F . C . E . ,  M é x i c o ,  1 9 7 5 .
—  " P r o d u c c i ô n  s i g n i f i c a n t s  y  p u e s t a  e n  e s c e n a " .  G u s t a v o  -  
G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 7 .
B E T T E T I N I ,  G . ,  C A S E T T I ,  F . -  y  F A R A 5 S I N 0 ,  A . -  " P r o b l e m i  d i  a n a l i s i  -  
s e m i o t i c a  d e l  t e s t o  f  i l m i c o " . C o m u n i c a c i ô n  a l  I I  C o n g r e ,  
s o  d e  l a  A s o c i a c i ô n  I t a l i a n a  d e  E s t u d i o s  S e m i ô t i c o s .  P £  
v i a  1 9 7 3 .
B E T T O N ,  G . -  " A u d i o - v i s u e l .  M o y e n s ,  a r t s  e t  t e c h n i q u e s " .  P u b l i c a t i o n s  
p h o t o r e v u e .  P a r i s , 1 9 7 2 .
B I E D M A ,  C .  y  D ' A L F O N S O ,  P . G . -  " E l  l e n g u a j e  d e l  d i b u j o " .  K a p e l u s z .  -  
B u e n o s  A i r e s ,  1 9 6 0 .
B I R D W H I T E L L ,  R . L . -  " E l  l e n g u a j e  d e  l a  e x p r e s i ô n  c o r p o r a l " .  G u s t a v o /  
G u s t a v o  G i l i .  B a r c e l o n a ,  1 9 7 9 .
- -  " I n t r o d u c t i o n  t o  K i n e s i c s " .  U n i v e r s i t y  o f  L o u s v i l l e  P r e s  
1 9 5 2 .
B L A K E ,  R . R .  y  R A M S A Y ,  G . V . -  " P e r c e p t i o n ,  a n  a p p r o a c h  t o  p e r s o n a l i t y "  
N ew  Y o r k ,  1 9 5 1 .
B L A N S H A R D , .  F . B . -  " R e t r e a t  f r o m  l i k e n e s s  i n  t h e  t h e o r y  o f  p a i n t i n g " . /  
N ew  Y o r k ,  1 9 4 5 .
B L A N C H A R D ,  G . -  " L a  b a n d s  d e s s i n é e " .  E .  M a r a b a u t .  P a r i s ,  1 9 6 9 .
1.425
B L D M ,  C h .  A .  y  A N D E R S E N ,  D . -  " P r i n c i p i o s  g é n é r a l e s  d e  l a  c o m u n i c a ­
c i ô n  v i s u a l " .  H o r a  H .  S e m i n a r i o s  y  E d i c i o n e s .  M a d r i d , /
1 9 7 5 .
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